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Vorwort 


Menschen schweben, Gegenstände verschwinden und erscheinen, andere wer- 
den zerstört und wiederhergestellt, Karten wechseln Farbe und Wert, Gedanken 
werden erraten ... 


Die Zauberkunst gehört zu den universalen und perennierendsten Formen der 
Unterhaltung. Der Zauberkünstler spielt mit der Aufmerksamkeit des Publi- 
kums, täuscht es in dessen Einverständnis und bringt es zum Staunen. 


In den Kulturwissenschaften hat die Zauberkunst aus vielerlei Gründen bislang 
nur wenig Beachtung gefunden. Ihre Ästhetik ist performativ, also auch flüch- 
tig, sie gehört dem profanen Raum an, die Geschichte ihrer Grammatik und 
visuellen Rhetorik beruht zumeist auf mündlicher Tradition. Dennoch hat sich 
über Jahrhunderte hinweg ein reiches Text- und Bildinventar der Kunst der 
Illusion entwickelt. Es ist erhalten in den Enzyklopädien zur natürlichen 
Magie, in Werbebriefen der Zauberkünstler und in den Decouvrierungsver- 
suchen ihrer Kritiker, in den begeisterten Berichten der Besucher wie in den 
Kampfschriften gegen die Zauberkunst. 


Der vorliegende Band ist der Einschau in dieses Archiv gewidmet und versam- 
melt Beiträge zur Geschichte und zu den Kontexten der Zauberkunst aus 
unterschiedlichen Perspektiven. An Vollständigkeit war und ist dabei nicht 
zu denken. Als „Kunst der freundlichen Täuschung“ ist die Zauberkunst eine 
vielfältige Unterhaltungsform von hoher Autonomie und Kontinuität. Die Ver- 
ünderungen im Habitus und in der gesellschaftlichen Stellung des Zauber- 
künstlers und seiner Inszenierungen stehen jedoch in enger Beziehung zur 
gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklung. Die Rezeption im 18. und 
19. Jahrhundert — bei allen notwendigen Vorgriffen und Nachspielen der zen- 
trale Zeitraum, dem die meisten Beitrüge gewidmet sind — zeigt Entwicklungs- 
etappen und Ungleichzeitigkeiten sowohl in der Aufklürung wie in der Kultur 
der Bürgerlichkeit an. 


Zugleich wird die Zauberkunst auch als Teil der Geschichte der Technik und 
im Kontext einer Entwicklung von Wissenschaftskulturen betrachtet. Die „sä- 
kulare Magie“ erzählt von einem poetischen wie souveränen Umgang mit Tech- 


nik. Die durch Licht, Geschwindigkeit und Apparaturen erzielten Effekte 
widersprechen den Naturgesetzen nur scheinbar: Der Zauberkünstler täuscht, 
indem er diese besser anzuwenden vermag als sein Publikum. Zauberkünstler 
waren stets auch High-Tech-Kiinstler, die mit den avanciertesten Technologien 
ihrer Zeit arbeiteten, die Möglichkeiten noch wenig bekannter Techniken 
erprobten und ihre Anwendbarkeit vorwegnahmen. Die Prüsentationsformen 
und Strategien der Schausteller und vazierenden Experimentatoren, die ihr 
Publikum in ihren Vorführungen auf spielerische Weise belehrten wie unter- 
hielten, sind im 18. Jahrhundert noch jenen der jungen, um Anerkennung rin- 
genden Wissenschaft zum Verwechseln ähnlich. 


Schließlich wird auf die vielfältigen Verbindungen der Zauberkunst zur Medien- 
kunst des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart hingewiesen. Die Phantasma- 
gorien und Nebelbilder, die Zauberkünstler verwendeten, um ihr Publikum zu 
verblüffen, bilden die Vorgeschichte des Kinos und der elektronischen Medien. 
Insofern erscheinen die „raren Künste“, wie sie im Titel eines Zauberbuches 
aus dem Jahr 1762 genannt werden, heute gleichermaßen als Erinnerung an 
ein Vergangenes wie in besonderer Weise aktuell. 


Brigitte Felderer, Ernst Strouhal 
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Am Spielplatz rarer Künste 


Zu den Geschichten der Zauberkunst - eine Einleitung 


Brigitte Felderer, Ernst Strouhal 


„Die Vernunft wird geblendet 
durch die strikte Anwendung der Vernunft. Ununterscheidbar 
der Fortschritt des Schwindels vom Schwindel des Fortschritts. 
Das Publikum taumelt, der Beifall will nicht mehr enden.“ 
Hans Magnus Enzensberger: J. E. R.-H. (1805 — 1871), 1975 


I. 

Nicht zufällig ist eine der 37 Balladen, die Hans Magnus Enzensberger in 
seinem Gedichtband Mausoleum zur Geschichte des Fortschritts versammelt, 
einem Zauberkünstler gewidmet. Jean-Eugéne Robert-Houdin (1805 — 1871) 
war ein Poet der listigen Maschinen. Der Uhrmachersohn aus Blois konstruier- 
te eine große Zahl von Zauberautomaten und gehörte zu den bedeutendsten 
Magiern des 19. Jahrhunderts. Seine Kunst beruhte auf der Verbindung von 
Fingerfertigkeit und mechanischen Effekten. Berühmt ist Robert-Houdins „Ma- 
gischer Orangenbaum“: In seinem Pariser Zaubertheater im Palais Royal bat 
der Zauberer eine Dame aus dem Publikum um ihr Taschentuch und zerriss es 
in kleine Stücke, die er über ein Orangenbäumchen streute. Der Baum begann 
daraufhin zu erblühen, Orangen wuchsen vor den Augen des staunenden Publi- 
kums, und Robert-Houdin verteilte echte Früchte. Mehr noch: Plötzlich öffne- 
te sich eine Orange, die am Baum geblieben war, zwei Schmetterlinge flogen 
auf und hielten tatsächlich das Taschentuch der Dame. 

Einer viel erzählten Anekdote zufolge machte sich auch die französische 
Kolonialpolitik die technischen Fertigkeiten des Magiers zunutze.! 1856 
drohte in Algerien ein Aufstand. Um dem Einfluss der wundergläubigen 
Marabouts entgegenzuwirken, sollte Robert-Houdin nach Nordafrika reisen und 
die Araber von der Überlegenheit französischer Zauberkraft überzeugen. Im 
Herbst erreichte er Algier und gab zahlreiche Vorstellungen. Der Höhepunkt 


l Zu Robert-Houdin vgl. ausführlich Fechner (2002); die Anekdote findet sich u. a. in 
Christopher (1996), S. 148 f., sowie in Benzinger (2003), S. 77 f. Auch Enzensberger 
spielt in der zitierten Ballade zu Robert-Houdin auf den Einsatz des Zauberkünst- 
lers in der franzósischen Kolonialpolitik an. 
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seiner Show bestand in einem politischen Kraftakt: Während es Robert-Houdin 
mühelos gelang, einen Eisenkasten zu heben, ließ sich derselbe Kasten nicht 
einmal bewegen, als es ein arabischer Zuschauer versuchte. Robert-Houdin 
hatte einen Elektromagneten eingesetzt, dessen Effekt noch wenig bekannt 
war. 

Solche Heldengeschichten, die vom souveränen männlichen Subjekt er- 
zählen, finden sich häufig in den Anthologien zur Zauberkunst. „Sie sehen“, 
lässt Walter Benjamin den Zauberer Rastelli am Ende eines Berichts über eine 
ähnlich gloriose Vorführung sagen, „daß unser Stand nicht von gestern ist und 
daß auch wir unsere Geschichte haben — oder wenigstens unsere Geschich- 
ten.“2 Rastellis Schwanken zwischen Singular und Plural hat seine Berech- 
tigung und erklärt in einem Satz den Forschungsstand zur modernen, säkularen 
Zauberkunst, die seit der Aufklärung ihre Verbindungen zur Nekromantik pro- 
grammatisch abgelegt hat oder aber kalkuliert auf sie zurückkommt: Als Historie 
im Singular hat sie sich nicht disziplinieren lassen und will unter verschiedenen 
Perspektiven betrachtet werden — als Teil der Medien- und Technikgeschich- 
te, im Kontext der Wissenschaftsgeschichte und der Aufklärung, schließlich als 
besondere Form der Unterhaltung und ihrer Ästhetik.3 


II. 
Wie alle Magier arbeitete auch Robert-Houdin mit einem begrenzten Reper- 
toire an Tricks, die variiert und stets neu auf den jeweiligen Stand der Tech- 
nik gebracht wurden. Und wie bei allen Magiern vor und nach ihm erzählten 
seine Vorführungen von einem souveränen und zugleich poetischen Umgang 
mit Technik. Nur scheinbar widersprechen die Effekte seiner Darbietung den 
Gesetzen der Physik; das Gegenteil ist der Fall: Der Zauberkünstler täuscht, 
indem er die Naturgesetze besser anzuwenden vermag als sein Publikum. 
Robert-Houdin starb 1871, hochdekoriert und von der Akademie der Wis- 
senschaften für seine Kunststücke mehrfach ausgezeichnet. Einige Jahre nach 
seinem Tod wurde sein Zaubertheater verkauft und gelangte in den Besitz von 
Georges Méliès (1861-1938). Er führte das Programm des „Théâtre Robert- 
Houdin“ zunächst fort, setzte aber schon 1896 auf den Effekt bewegter Bilder, 
die sich mit dem neuen Kinematographen der Brüder Lumiere erzeugen lie- 
Ben. Méliés filmte jedoch keine realistischen Alltagsszenen, sondern stellte 
mit seinen Trickfilmen Entsprechungen zu den Illusionen, Phantasmagorien 
und Kunststücken her, die er in seinem Zaubertheater vorführte. Melies war 


2 Benjamin (1991) S. 780. Siehe auch den Eintrag in diesem Band. 
3 Zum Begriff der „säkularen Magie“ vgl. During (2002). 
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zugleich Regisseur, Schauspieler, Produzent, Ausstatter und Experte für Spe- 
zialeffekte. So manipulierte er die gewohnte Wahrnehmung von Zeit und Raum 
mit den ersten Spezialeffekten der Filmgeschichte, wie Stopptrick oder Doppel- 
belichtung: Menschen verdoppelten sich, verschwanden, tauchten wieder auf 
oder verwandelten sich. In den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts war Melies 
der erfolgreichste Filmemacher der Welt und trug mit seinen Erfindungen 
wesentlich zur Technikgeschichte des modernen Kinos bei. Seine Filme wurden 
überall verkauft und imitiert. 

Und dennoch wurde die Magie des Kinos nicht in einem Pariser Zauber- 
theater geboren. Méliés’ Scheitern in der bald boomenden Filmindustrie wird 
meist darauf zurückgeführt, dass er sich den veränderten Herstellungsbedin- 
gungen nicht anpassen wollte, die eine halbindustrielle Arbeitsteilung mit sich 
brachte. Zudem war er vor allem an den Effekten und Attraktionen interessiert, 
nicht an einer Erzählung oder einem Spannungsbogen.* Méliés selbst nahm in 
einem kurzen Aufsatz selbst Stellung zur, wie er sie nannte, „modernen Film- 
technik“. So hatten die neuen Filmemacher die Analogie zwischen Filmkader 
und Bühnenportal verlassen, zugunsten wechselnder Kameraperspektiven, Auf- 
nahmen an realen Orten sowie einer Nachbearbeitung, die der präsentierten 
Geschichte durch Close-ups oder Bildausschnitte gleichsam mimetisch folgte. 
Für Méliés waren all diese Entwicklungen und Fortschritte nur eine andere 
Form des Trickkinos, wie er selbst es betrieb und verstand. Nur waren aus sei- 
ner Sicht diese Tricks nicht mehr als magische Effekte deklariert und wider- 
sprachen damit dem Ehrenkodex einer ehrwürdigen „Kunst der freundlichen 
Täuschung“?. Für Méliès wurde der Film eigentlich erst zur Illusion, als die 
Kamera ihre Position eines idealen Zusehers in seinem Zaubertheater aufgege- 
ben hatte und nicht mehr die Anwesenheit und Macht eines Vorführers ein- 
nahm, eines conjurers, der sein Publikum verführt, es verblüfft und — mit des- 
sen Einverständnis — dem säkularen Zauber unterwirft. 

Eine filmische Erzählung, wie sie eine moderne Kinosprache visualisiert, 
war für diesen Begründer des Kinos letztendlich nichts anderes als Täuschung. 
Die Filme von Melies sind daher vielmehr als Theater der Erinnerung einer ver- 
gangenen Form von Unterhaltung zu verstehen, die Bühnenzauber, magische 
Sketches, Phantasmagorien, Verwandlungskunststücke oder spiritistische Séan- 
cen noch in einer Assemblage mit Balletten, Tableaux vivants, Wachsfiguren- 
kabinetten und Freak-Shows darbot. Ein weiteres (medienbedingtes) Problem 
bestand auch darin, dass Film nicht das geeignete Medium war und ist, 


Vgl. During (2002) S. 167-173. 
5 Alt (1995) S. 13. 
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Zauberkunst wiederzugeben und zu verbreiten®; Méliès wollte Filmkunst als 
Zaubertechnik verstanden und benutzt wissen. Das neue Medium Kino sicher- 
te seinen auch kommerziell einträglichen Wert, indem es eine neue Sprache 
entwickelte, der sich Melies in seinen Filmen konsequent, innerhalb der Film- 
branche erfolglos widersetzte. Paradoxerweise trug Méliés in seinem Interesse, 
die traditionellen Formen der Zauberkunst in seinen Filmen zu erhalten, letzt- 
endlich dazu bei, sie als Anachronismen erscheinen zu lassen. 

Melies’ Karriere lässt sich somit auch als eine der Geschichten moderner 
Zauberkunst lesen, die angesichts der neuen Technologie der bewegten Bilder 
marginalisiert worden war. Filmkunst blieb nicht Zauberkunst, sondern entwik- 
kelte ihre eigenen Formen und Inhalte. Auch Méliés’ Zeitgenosse Erich Weiß 
alias Harry Houdini (1874— 1926) — sein Künstlername war eine Hommage an 
Robert-Houdin — hatte am Anfang des 20. Jahrhunderts begonnen, für die 
Medien und nicht mehr auf der Bühne zu zaubern. Er versetzte sein Publikum 
mit challenges, Entfesselungen und kalkuliert selbstmórderischen Befreiungs- 
aktionen aus Todeszellen und wassergefüllten Bassins, unter Hochspannung — 
und zwar in Echtzeit. Houdini spielte den Zauberkünstler nicht, sondern war in 
selbstgefährdender Weise authentisch und nahm die Herausforderung des tech- 
nischen Fortschritts stellvertretend für sein begeistertes Publikum an — ein 
, leufelskerl*, wie vor ihm auch schon Etienne-Gaspard Robertson (1763 — 
1837) als Zauberkünstler und wagemutiger Ballonist.? In wenigen Jahren stieg 
der Hochleistungsartist Houdini zu einem weltberühmten Emblem des ameri- 
kanischen way of life auf: am Hóhepunkt der Wirtschaftskrise und Arbeitslo- 
sigkeit zum Mann, der jedes erdenkliche Hindernis vorbildlich meistert. 

Die Geschichte der modernen Magie, des Spiels mit dem Schein und der 
Illusion, geht in gewisser Weise einer Medien- und Technikgeschichte voraus. 
Lange bevor Bücher nur still gelesen und als Informationsquelle benutzt wur- 
den, kórperlose Stimmen auf Knopfdruck ertónten oder visuelle Gegenwelten je 
nach angewühltem Kanal scheinbar beliebig wechselten, hatten Zauberkünstler 
diese heute selbstverstándlichen Medien und vor allem ihre Effekte als schau- 
stellerisches Kapital genutzt, technische Möglichkeiten ihrer späteren Umset- 
zung und Realisierung vorweggenommen und vielfältige Anwendungsgebiete 
erdacht. Der Bogen einer magischen Nutzung der Medien Buch, Stimme und 
Bild ist weit gespannt: Er reicht von suggestiven Bildbüchern der Renaissance, 
die Kartenbilder zeigten und in gebildeten hófischen Kreisen für Orakelspie- 


D Orson Welles scheiterte nicht zuletzt deshalb an einem Filmprojekt zur Zauberge- 


schichte. Der amerikanische Zauberkünstler Ricky Jay weigert sich, seine Kunst- 
stücke auf DVD zu vertreiben. 
Zu Robertson siehe den Beitrag von Oliver Hochadel in diesem Band. 
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le benutzt wurden®, bis zum Flickbuch, das bereits der Simplizissimus bei 
Grimmelshausen aus seiner Gaukeltasche holt?: Je nach Schnitt und Bindung 
lässt sich das magische Buch immer anders öffnen, beim raschen Durchblättern 
veründert sich der Inhalt der Seiten. Lange vor der Erfindung des Grammo- 
phons ließen Bauchredner künstliche Stimmen aus Puppen, sprechenden Köp- 
fen oder Hórnern dringen. Projektionen durch die Laterna magica oder beweg- 
te Nebelbilder ließen als Phantasmagorien Untote erscheinen und versetzten 
ein sich als aufgeklärt wähnendes Publikum in wohligen Schrecken und in 
Irritation über die Grenzen zwischen Realem und Imaginärem.!0 

Die Geschichte der Zauberkunst lässt somit auch unterschiedliche Ver- 
arbeitungsstufen technischer Erfahrung und jene „Erkenntnishindernisse“ !! 
sichtbar werden, die nach wie vor jede Mediennutzung bestimmen. Über 
frühe Werbeschriften und Anschlagzettel, Rezensionen und Enthüllungs- 
schriften wird es móglich, die Reaktionen des Publikums wie auch die his- 
torischen Wahrnehmungskontexte zu rekonstruieren. Diese Momentaufnahmen 
dokumentieren die Herausbildung des wissenschaftlichen Geistes in der frü- 
hen Industriegesellschaft und die Brüche, Veränderungen und Ambivalenzen 
in der Konstituierung und Etablierung einer „Kultur technischer Ratio- 
nalität“12, 


IH. 

Mit ihren Apparaturen, dem Spiel mit dem Licht oder durch die Geschwindig- 
keit ihrer Bewegungen schaffen die Zauberkünstler Wirklichkeiten vor und 
unterhalb der Wahrnehmung ihres Publikums. Jede sinnliche Erfahrung bleibt 
rätselhaft, jede rationale Erklärung mehrdeutig. Auch und gerade in einer Welt, 
die irreversibel entzaubert und ernüchtert erscheint, bringt der Illusionist auf 
diese Weise das Unheimliche, das in jeder technisierten Zivilisation aufge- 
hoben ist, zum Vorschein. Doch indem der Magier die verdrängten Ängste als 
Illusion künstlich erscheinen lässt, bringt er sie auch zum Verschwinden. In 
diesem Sinn ist die Geschichte der Zauberei immer auch eine Geschichte des 
Widerstreits um Vernunft und ihre programmatische Durchsetzung seit der Auf- 


Wir verdanken diesen Hinweis Bill Kalush (Conjuring Arts Research Center, New 
York), der uns ein solches Buch aus seiner Privatsammlung zugänglich machte. 

9 Grimmelshausen (1976) S. 41 (= 1670). 

Siehe dazu ausführlich die Beitráge von Markus Feigl, Werner Nekes, Oliver Grau 
und Hans Holländer in diesem Band. Zur Mediengeschichte der künstlichen Stimme 
vgl. Felderer (2004). 

ll Vgl. Bachelard (1978). 

12 Hörning (1988) S. 90 f. 
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klärung. Was der Illusionist tatsächlich aufzeigt, worüber er sein Publikum 
durch die Erzeugung von Trugbildern auf amüsante Weise aufklärt, das sind die 
Beschränkungen menschlicher Erkenntnis und Wahrnehmung. In diesem Ziel 
sind sich Magie als die Kunst der freundlichen Täuschung, die im Einver- 
ständnis mit dem Publikum erfolgt, und Wissenschaft einig. Betrachtet man die 
wissenschaftliche Kultur im 18. Jahrhundert, wird deutlich, dass sich die junge 
Wissenschaft durchaus der bereits etablierten Präsentationsformen und Strate- 
gien der Zauberkunst zu bedienen wusste. 

In diesem Verständnis kann die Geschichte der Zauberkunst auch im Kon- 
text der Aufklärung und der Wissenschaftsgeschichte betrachtet werden. Die 
Inhalte, Strategien und Inszenierungen der Zauberkunst vom ausgehenden 
17. bis ins 19. Jahrhundert weisen auf zwei scheinbar gegensätzliche Entwick- 
lungen in der Wissenschaft der Aufklürung hin. Zum einen wurden die Natur- 
wissenschaften durch Modewissenschaften wie die Elektrizität oder das In- 
teresse für Naturgeschichte enorm populär. Selbst mit Elektrisiermaschinen zu 
experimentieren oder Herbarien und Steinsammlungen anzulegen war eher 
Regel als Ausnahme für den gesellschaftlichen Auftritt eines aufgeklürten 
Bürgers oder eines adeligen Früuleins im 18. Jahrhundert. Den nichtakademi- 
schen Praktikern der Naturkunde und den wissenschaftlichen Schaustellern 
verdanken sich durchaus bedeutende Erkenntnisse für die Programme der Auf- 
klärung und ihre Durchsetzung in Europa. Die Grenzen zwischen dem rational 
entertainment des Gelehrten und der crafty science des Zauberkünstlers, zwi- 
schen Schausteller und Wissenschaftler waren dabei allerdings noch fließend. 
Selbst Georg Christoph Lichtenberg, als Aufklärer zunächst kein Freund der 
Magier (im Jänner 1777 vertrieb er den Zauberkünstler Jakob Philadelphia 
aus Göttingen), gestand ein, so manches Experiment allein „zum Vergnügen der 
Sinne“ vorzuführen, um das Publikum in seinen Vorlesungen zu (unter-)halten.!? 

Diese „öffentliche Wissenschaft“ wurde jedoch von einer zweiten Entwick- 
lung verengt und unterlaufen. Die beginnende Professionalisierung und Insti- 
tutionalisierung der jungen, um gesellschaftliche Anerkennung ringenden Wis- 
senschaft und die Ausdifferenzierung in Einzeldisziplinen erzeugten zugleich 
ein starkes Abgrenzungsbedürfnis gegenüber den nichtakademischen Prakti- 


13 Siehe Lichtenberg (2004). Zumindest im angloamerikanischen Raum ist die lange 


Tradition des rational entertainment noch wach, die von der Magia naturalis Della 
Portas (1558) über die Mathematischen und philosophischen Erquickstunden Daniel 
Schwenters (1636 ff.) zu den Recreations Mathematiques et Physiques von Ozanam 
(1698) und den Nouvelles Récréations Physiques et Mathematiques von Guyot (1769) 
bis zu den mathematischen Rätseln eines Sam Loyd, Martin Gardner und Persi 
Diaconis in die Gegenwart reicht. 
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kern, insbesondere gegenüber den wissenschaftlichen Schaustellern und Zau- 
berkünstlern, die nicht selten als Doktoren der Mathematik oder als Profes- 
soren der Physik auftraten.!^ Die zunehmende Disziplinierung wissenschaftli- 
cher Felder sowie die Aufwertung ihrer Kultur wurden nicht zuletzt durch 
Publikationen erreicht, welche — ausgehend von einer beanspruchten Überle- 
genheit wissenschaftlichen Denkens — die Kunststücke berühmter Zauber- 
künstler entlarven sollten. In Enzyklopädien zur „natürlichen Magie“ boten die 
„Freunde der Wahrheit“ (Nicolai) Unterscheidungshilfen, um eine möglichst 
klare Trennlinie zwischen Aberglauben und aufgeklürtem Denken zu ziehen. So 
wollte Simon Jordan in seiner 1761 erschienenen Schrift beweisen, dass ,,die 
heutige Hexerey oder Zauberkunst ein leeres Nichts seye“!°. Allein im jose- 
phinischen Wien erschienen 1782 ein Raisonnement über Aberglauben - Mis- 
bräuche und Irrtümer im Reich des Antichrists!®, im Jahr darauf eine Streit- 
schrift wider die verschiedenen Gattungen des Aberglaubens!’, und 1791 wurde 
ein Versuch, das Landvolk über herrschend-tägliche Vorurtheil und Aberglau- 
ben natürlich denken lernen!? der aufgeklärten Öffentlichkeit näher gebracht. 

Solche aufklürenden Kampfschriften gegen die Zauberkunst bilden heute 
die wichtigsten Quellen über ihre Praxis. Diese wird nach wie vor zumeist 
mündlich über Anschauung und Übung tradiert und vom Meister direkt an den 
Lehrling weitergegeben.!? Die Überlieferung und auch die Kodifizierung der 
Zauberkunst beruhen auf den Methoden einer visuellen Rhetorik, die sich über 
präzisen körperlichen Einsatz, über Technik und Strategien der Präsentation 
vermittelt. Eine zauberkünstlerische Grammatik, ein schriftliches Repertoire 
von Zaubertricks verdanken wir daher selten den Zauberkünstlern selbst, die ja 
interessiert waren, ihre Geschüftsgeheimnisse zu bewahren, sondern, wie er- 
wühnt, jenen Schriften, die zum Ziel hatten, Tricks und Illusionen zu enthüllen. 

Die Leserschaft sollte in Zeiten der Aufklärung von Aber- und Irrglauben 
abgehalten werden, zugleich waren die kleinen Schriften und besonders die 
vielbándigen Enzyklopädien von Johann Christian Wiegleb (1779 ff.) und 


1^ Vgl. dazu detailliert Hochadel (2003) sowie seinen Beitrag über Robertson in die- 


sem Band. 
15 Jordan (1761). 
16 H Ch. (1782). 
17 Bartholotti (1783). 
18 Müller (1791). 
19 Das prekäre Lehrer-Schülerverhältnis in der Zauberkunst wurde in der Literatur viel- 
fach thematisiert. Beeindruckende Darstellungen finden sich in E. T. A. Hoffmanns 
Lebens-Ansichten des Kater Murr (1997 = 1819), in Mr. Vertigo von Paul Auster 


(2005 = 1994) und in Daniel Kehlmanns Beerholms Vorstellung (2000 = 1997). 
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Johann Samuel Halle (1783-1802) am neu entstandenen Buchmarkt ein 
sicheres Geschäft, denn sie blieben ambivalent: Sie konnten als Warnung, 
als Unterhaltung und als Anleitung gelesen werden.29 

Exemplarisch für die Haltung der Aufklürung zur Zauberkunst und die 
Ungleichzeitigkeiten in der Wissenskultur des 18. Jahrhunderts sind die unter- 
schiedlichen Reaktionen, welche die Automaten Wolfgang von Kempelens 
(1734 —1804) im späten 18. Jahrhundert auslösten. 1769/1770 hatte Kempelen, 
Hofsekretär und später Salinendirektor, am Hofe Maria Theresias seinen „Tür- 
ken“ präsentiert, einen Schach spielenden Androiden in türkischen Kleidern. 
Nach einigen wenigen Vorführungen in Wien und Preßburg in den 1770er 
Jahren ging Kempelen in den Jahren 1783 und 1784 mit seinem Schachspieler 
und einer Sprechmaschine auf eine ausgedehnte Tournee quer durch Europa.?! 

Auch wenn es sich bei dem Schachspieler, wie Kempelen gern auch öffent- 
lich eingestand, um eine „Täuschung“ handelte, wurde dem staunenden und 
zahlenden Publikum doch ein gelungenes technisches Experiment vorgeführt; 
ein Effekt, der sich der kenntnisreichen Anwendung technischen Wissens des 
ausgehenden 18. Jahrhunderts verdankte. Begleitet wurde seine Tournee von 
einer Werbeschrift, Karl Gottlieb von Windisch's Briefe über den Schachspieler 


20 Johann Samuel Halles Magie oder die Zauberkrüfte der Natur, so auf den Nutzen 
und die Belustigung angewandt worden (1783) erschien als Fortgesetzte Magie in 
stark erweiterter Form bis 1803. Sein Werk ist eine Sammlung vorhandener Quellen 
und Texte, die er im Wortlaut wiedergibt, mit dem Anspruch, vorhandenes Weltwis- 
sen in wenigen Bänden kondensieren zu können. Halle beschreibt Wissenswertes 
und Kurioses vom Blitzschlag über vermeintlich „selbstbewegte“ Maschinen bis zu 
Zaubertricks. Dabei forderte er sein Publikum zu genauer Beobachtung, zum wie- 
derholten Experiment auf und formuliert damit schon gültige Grundsätze wissen- 
schaftlichen Arbeitens. In seiner Einleitung wendet sich Halle vehement gegen den 
Wunderglauben, gegen die Wahrsagerei, wie auch gegen Aberglauben und Inquisition. 
Die einzige Zauberei, die für Halle je existiert hat, ist die „Zauberey in der Ein- 
bildung und die Magie der Betrüger; mit einem Worte, eine Magie des Betruges.“ 
Halles Absicht ist es, die Leser mit dem „Wunderbaren der Natur zu unterhalten“ 
und zugleich alle Wunder zu leugnen. Zu den unterschiedlichen Auflagen des von 
1779 bis 1805 bei Nicolai in Berlin erschienenen Unterricht in der natürlichen 
Magie von Wiegleb (gemeinsam mit Gottfried Erich Rosenthal) vgl. ausführlich 
Rawert (2004) sowie seinen Beitrag in diesem Band. Auch der in Wien geborene 
Computerwissenschaftler Heinz von Foerster (1911 — 2002), in seiner Jugend ein 
begeisterter Amateurzauberer, besaß eine spätere Ausgabe des Wiegleb. In einem 
Interview beschrieb Foerster 1987 die 20 Bände als „eine sehr gute Quelle für meine 
physikalischen Studien und für meinen Einblick in eine Kultur, die diese Wissen- 
schaft entwickelt hat*. Foerster (1993) S. 37. 


21 Zu Kempelen vgl. den Eintrag in diesem Band mit weiteren Literaturangaben. 
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des Hrn. von Kempelen, die von 1783 bis 1785 in französischer, englischer und 
niederländischer Übersetzung erschien und von ihrem Verleger den wichtigs- 
ten Zeitschriften zur Rezension angeboten wurde. Windisch, ein enger Freund 
Kempelens und Stadthauptmann von Preßburg, stellte den Trick mit wissen- 
schaftlichen Argumenten heraus, ohne dessen Geheimnis zu decouvrieren. 
Seine Briefe richteten sich dabei an ein gehobenes, aufgeklärtes Publikum, das 
einer derart glaubwürdigen Darbietung von Vernunft auf den Leim gehen und 
sich dabei im Wissen, getäuscht zu werden, unterhalten sollte. 

Die Reaktionen auf Windischs Briefe und Kempelens amüsante Physik 
fielen in der deutschen Aufklärung allerdings außerordentlich kritisch aus. 
Paradigmatisch für die vielen Autoren des gelehrten Deutschlands, die sich zu 
Kempelens Automaten anlässlich seiner Vorführungen zu Wort gemeldet haben, 
ist die Kritik eines ihrer einflussreichsten Vertreter, Friedrich Nicolai (1733 — 
1805). „Ich bin ein Freund der Wahrheit“, schreibt Nicolai, 


„und ein Feind des Scheins und der Vorspiegelungen. Ich mag nicht, 

daß man Wunder suche, wo keine Wunder sind. [...| Ich will nicht, daß 
die unphilosophische Modesucht sich allenthalben geheime Wirkungen 
und Wunderkräfte zu denken auch durch Täuschung der Schachmaschine 
befördert werde. Ich will vielmehr durch dieß abermalige Beyspiel 
zeigen, daß gemeiniglich, wo wer weiß welche Wunderwerke vorgespiegelt 
werden, bloß ganz gemeine Täuschung vorhanden zu seyn pflegt.“22 


Da Nicolai den Schachspieler und die Sprechmaschine nicht zu sehen bekom- 
men hatte, „so sehr ich es auch gewünscht hätte“23, machte er von der bereits 
vorhandenen Literatur Gebrauch. Als Quellen zog Nicolai die Artikel nach 
Kempelens Auftritt auf der Leipziger Herbstmesse?^ sowie die Schriften von 
Henri Decremps?? und Philip Thicknesse 2° heran. Die englische Übersetzung 
der Windisch-Briefe mit dem Titel /nanimate Reason, or a circumstantial 
account of that piece of mechanism wird dagegen heftig kritisiert: 


„Ich rede hoffentlich nicht zu hart, wenn ich es geradezu scharlatanhaftig, 
und eines weisen Mannes unwürdig nenne, eine solche hölzerne Figur, 
unbelebte Vernunft zu nennen, und dadurch zu insinuiren, als ob die 


22 Nicolai (1785) S. 435. 

23 Nicolai (1785) S. 420. 

24 Anonym (1784) Schreiben, Anonym (1784, Rm.) und Anonym (1784) o. T. 
25 Decremps (1784); zu Decremps vgl. ebenfalls den Eintrag zu Kempelen in diesem 
Band. 


26 Thicknesse (1784). 
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Figur aus eigener Vernunft Schach spiele, oder eine Figur auf dem Titel 
ein erstaunliches mechanisches Werk zu nennen, von der man im Buche 
selbst sagt, es sey Täuschung die Hauptsache.“ 2? 


Nicolai besteht auf einer klaren Trennung zwischen „Täuschung und Taschen- 
spielerey“ auf der einen Seite und einem „wirklichen mechanischen Werk “28 
auf der anderen. Da er Kempelens „Türken“ nicht zu letzterer Gattung zählt, 
sind die Werke des Erfinders nichtig, auch wenn er diesem das nötige „Talent“ 
zugesteht, eine derart „subtile Täuschung“ überhaupt hervorzubringen. Der 
Furor der Aufdeckung verstellt den Blick: So ist für Nicolai auch Kempelens 
Sprechmaschine, die nun tatsächlich ein funktionierendes Instrument zur Her- 
vorbringung einer künstlichen Stimme darstellte, nur ein „akustischer Betrug, 
er stecke wo er wolle“, bzw. eine „künstlich maskirte Windbeuteley“.29 

Etwas später, in der Schrift von Joseph Friedrich Racknitz?? aus 1789 oder 
in Halles Fortgesetzter Magie fällt das Urteil über die ohnehin deklarierte 
Täuschung bereits deutlich milder aus: „Ohngeachtet des verborgenen Men- 
schen im Schachspiele, ohngeachtet des Zeisigs im Kopfe des Flötenspielers,“ 
heißt es im fünften, 1793 erschienenen Band Halles, „bleiben solche und 
anderer dergleichen Automaten immer ein bewundernswerthes Meisterstück 
des menschlichen Erfindungsgeistes, und der Mechanismus, welcher darinnen 
herrscht, macht sie immer zu kostbaren Monumenten des menschlichen Kunst- 
fleißes. “31 

In Johann Heinrich von Poppes Wunder der Mechanik, 1824 erschienen, 
konkurrenziert Kempelens Pseudoautomat weder die Seriosität wissenschaftli- 
cher Arbeit noch bedroht er mehr das Projekt der Aufklärung. Er bleibt einzig 
ein „bewunderungswürdige(s) mechanische(s) Kunstwerke“.?2 

Die Enthüllungsschriften und fortwährenden Demaskierungsversuche wur- 
den auch schon im 18. Jahrhundert anders gelesen. Sie sollten sich — Treppen- 
witz der heroischen Aufklürung — zum wichtigsten schriftlich kodifizierten Teil 
des kulturellen Gedächtnisses der Escamoteure, Prestidigitateure, Automaten- 
zauberer, Bühnen- und Mikromagier, Entfesselungs- und Hungerkünstler, Kar- 
tenmanipulatoren, Magnetiseure und Gedankenleserinnen, Falschspieler und 
Taschendiebe erweisen. 


27 Nicolai (1785) S. 421. 

28 Nicolai (1785) S. 423. 

29 Nicolai (1785) S. 431 f. 

30 Racknitz (1789). 

31 Halle (1784 — 1802) Bd. 5, S. 338. 
32 Poppe (1824). 
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IV, 

Wissenschaftsgeschichtlich betrachtet lassen die Experimente und Vorfüh- 
rungen der Zauberkünstler sowohl die historischen Abgrenzungsstrategien 
zwischen Wissenschaft und „natürlicher Magie“ sichtbar werden als auch die 
Gemeinsamkeiten beider Präsentations- und Inszenierungsformen. Freilich: 
Zauberkunst war und ist vor allem Unterhaltung, der Schwindel wird nicht auf- 
gelöst, das Staunen endet im Staunen. Fußt der wissenschaftliche Diskurs auf 
dem Ideal kritischer Rationalität, der Bereitschaft zur fortwährenden Falsifi- 
kation, so bedarf umgekehrt jeder Zaubertrick der so genannten willing suspen- 
sion of disbelief, des freiwilligen oder sanft erzwungenen Einverständnisses des 
Betrachters, sich täuschen zu lassen. 

Der Trick selbst und seine Methode machen dabei nur einen kleinen Teil 
des Effekts aus. Ein Gutteil der Arbeit des Zauberkünstlers beruht auf Insze- 
nierung, der Kontrolle des Publikums und dem professionellen Spiel mit der 
Aufmerksamkeit des Betrachters. Genützt wird vor allem der Umstand, dass die 
Wahrnehmung von Hypothesen geleitet wird; das Gehirn kann offenbar gar 
nicht anders als die sichtbare Halbkugel gedanklich zu einer Kugel zu ergän- 
zen und statt auf den Finger des Magiers auf die Stelle zu blicken, auf die 
gezeigt wird. Das liebste Publikum des Magiers sind daher hartnückige Skep- 
tiker: Sie denken scharf nach (und beobachten schlecht), ziehen rasch ihre 
Schlüsse (natürlich die falschen) und staunen dann umso mehr über den Effekt. 
Die Hochzeit der Aufklärung, konstatiert Walter Benjamin deshalb in seinem 
Aufsatz über Cagliostro, ist dabei immer auch eine Hochzeit der Betrüger.?? 

Mit der Disziplinierung der Wissenschaften entwickelte sich auch die 
Zauberei zur professionellen Unterhaltungskunst, und ihre enge Verbindung 
zwischen anschaulicher Wissenschaftsdarbietung und ingenióser, allerdings 
zweifelhafter Illusionskunst schien bedeutungslos zu werden. Zauberkünstler 
wurden spütestens mit Beginn des 19. Jahrhunderts nicht mehr als Blender 
oder Scharlatane vorgeführt, sondern durften ihr Publikum nun ohne kritische 
Zwischenrufe der Aufklürer nach den uralten Regeln der Unterhaltungskunst 
begeistern. 

Betrachtet man die Geschichte der Zauberkunst als Unterhaltungsform, ist 
zunächst erstaunlich, wie selten Innovationen sind. Effekte wie das Schweben, 
Verschwinden, Entfesseln, das Abtrennen und Zusammenfügen von Kórpertei- 
len, die auch Zauberkünstler der Gegenwart wie David Copperfield vorführen, 
zühlen seit Jahrhunderten zum klassischen Repertoire der Magier und Zau- 
berkünstler. Die Grundtechniken der Kartenpiecen, ob das Schlagen der Volte, 


33 Benjamin (1985) S. 139. 
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das Filieren, Palmieren oder Colorieren von Karten, die Techniken der Esca- 
motagen oder die Verwendung von Changierbeuteln, sind von erstaunlicher 
Kontinuität und haben sich im Laufe von Jahrhunderten kaum veründert.?4 

Der Fortschritt in der Zaubergeschichte, wenn man überhaupt davon spre- 
chen kann, besteht eher in der Rekombination und Verfeinerung von Tricks, 
deren Geschichte bis ins Mittelalter zurückreicht, sowie in der Anpassung an 
die jeweiligen technischen Möglichkeiten der Zeit und an die veränderten 
Bedürfnisse des Publikums. Zu den innovativsten Zauberkünstlern zühlen bis 
heute Bartolomeo Bosco (1793 — 1863) und die Wiener Zauberkünstler Ludwig 
Dobler (1801 — 1864) und Johann Nepomuk Hofzinser (1806 — 1875). Ihre Bio- 
grafien und Inszenierungen zeigen eine tiefgreifende Veründerung im sozialen 
Status des Zauberkünstlers und der Zauberkunst in der bürgerlichen Ge- 
sellschaft. 

Bis ins 19. Jahrhundert erzählten die Biografien von Zauberkünstlern und 
Magiern vor allem exemplarische Geschichten des fahrenden Volkes, die als 
„ehrlose Gesellen“ oder „bedenkliche Menschen“ bestenfalls in den Rand- 
bezirken der Gesellschaft geduldet waren.?? Aus den ständisch organisierten 
Gemeinschaften ausgeschlossen, unterlagen sie anderen Gesetzbarkeiten oder 
waren als bereits Ausgeschlossene von vornherein gezwungen, sich als „Fah- 
rende“ zu versuchen. Ihre Lebensgeschichten blieben nicht auf einen Ort be- 
schränkt, sondern lassen Stationen verfolgen, die Zauberkünstler wie beispiels- 
weise Jakob Philadelphia (1735? — 1803) oder Giuseppe Pinetti (1750 — 1805) 
durch ganz Europa führten. 

Die Auftritte der „Fahrenden“ holten dabei die Welt ins Dorf und in die 
Stadt. In der Halbwelt der Jahrmärkte, in den Hinterzimmern der Gasthäuser, 
aber auch in den bürgerlichen und fürstlichen Privatsalons oder in höfischen 
Sälen versammelten sie ein heterogenes, zumindest von oben nach unten sozi- 
al durchlässiges Publikum. Dieses fand gleichermaßen Vergnügen daran, vom 
Taschenspieler die eigene Verstandesfähigkeit herausfordern zu lassen, wie an 
einem respektlosen Spektakel teilzuhaben, in dem die Regeln der Gesellschaft 
zumindest für einen karnevalesken Augenblick außer Kraft gesetzt waren: Ein 
,Unfreiwilliger^ wird, ungeachtet seiner Position oder seines Standes, vom 
Zauberkünstler auf die Bühne geholt, scheitert an der ihm gestellten Aufgabe 
und gibt sich dem Gelächter des Publikums preis. Der Zauberkünstler — souve- 
rün und rational bis ins letzte Detail — inszeniert dabei einen Wissensvorsprung 


34 Vgl. dazu den Beitrag zum „Klugen Schwan“ von Volker Huber in diesem Band. 
35 Zur sozialen Stellung des Zauberkünstlers siehe den Beitrag von Eva Blimlinger in 
diesem Band. 
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zwischen sich und dem Publikum, ein agonales Spiel, das er gewinnen muss 
und das ohne ein Moment der Verachtung und Grausamkeit nicht gedacht wer- 
den kann.?9 Die gesellschaftliche Stellung des Zauberkünstlers in diesem pro- 
vokanten Spiel blieb freilich prekär und veründerte sich. 

In der sich formierenden Kultur der Bürgerlichkeit des späten 18. und frü- 
hen 19. Jahrhunderts wurden alle Formen der Unterhaltung kritisch auf ihre 
Vereinbarkeit mit den Werten der Aufklärung hin überprüft: Unterhaltung lenkt 
ab, durch ihre Zweckfreiheit und Unproduktivität ist kein auf Fortschritt und 
Prosperität gerichtetes Handeln gegeben. Zweck von Spielen wie des gesamten 
neu entstehenden Bereichs der Freizeit war nicht mehr nur der Kampf gegen 
die Langeweile oder die Erholung, sondern sie sollten der „genussreichen Bil- 
dung“ oder zumindest einem den Bürger „veredelnden Genuss“ dienen, der die 
Ziele der Aufklürung befórdert. So erschien beispielsweise in Graz 1802 ein 
Büchlein, das explizit Magie für gesellschaftliches Vergnügen und zur Min- 
derung des Glaubens an Schwarzkiinstler, Wahrsager, Hexen und Gespenster?” 
anbietet, also Unterhaltung garantiert und dabei doch einem hóheren gesell- 
schaftlichen Nutzen folgt. Auch die Zauberkunst, eben noch hóchst zweifelhaf- 
te Taschenspielerei an der Grenze zum Infamen, konnte durch Ästhetisierung 
und Didaktisierung in das System bürgerlicher Wertvorstellungen eingepasst 
werden: Als „Mittel zur Übung in freier Rede und zur Erlangung einiger kör- 
perlicher und geistiger Gewandtheit“ verteidigte Goethe die „Täuschungskunst“ 
und förderte den Zauberunterricht seines Enkels.3® 

Die großen Zauberkünstler des 19. Jahrhunderts galten nun schon als seriö- 
se Künstler, als erfolgreiche Bühnendarsteller. Als Theaterdirektor Carl 1836 
in Wien eine Parodie auf Bosco aufführte, brachte ihm dies einen Verweis we- 
gen persönlicher Verspottung des weltberühmten Zauberkiinstlers ein.?9 Es 
hatte ursprünglich den Titel Der falsche Bosco oder Staberl als Physiker oder 
Der falsche Taschenspieler^? getragen. Ein Zensor hatte jedoch 1836 die Worte 
„falsch“ und „falscher Taschenspieler* mit Rotstift dick durchgestrichen: Ein 
Bosco wollte sich nicht als Blender verleumdet sehen. 


36 Eindrückliche literarische Schilderungen finden sich bei Thomas Mann (1981 = 1930), 
Michail Bulgakow (1994 = 1928 — 1940) und Heimito von Doderer (1976 = 1956). 

37 Anonym (1802). 

38 Eckermann, 23. Januar 1831; zitiert in Rawert (2004) S. 29. 

39 Schenker (1986) S. 161 f. Das Stück stammt nicht, wie verschiedentlich angegeben, 
von Carl selbst, sondern Karl Meisl dürfte es in dessen Auftrag verfasst haben. 

40 Meisl (o. J.), Manuskript 149.449 Ja, Handschriftensammlung der Wienbibliothek 
im Rathaus. Es handelt sich dabei wohl um eine Souffleurhandschrift. Das Manu- 
skript trägt Zensurvermerke aus den Jahren 1831, 1836 und 1854. 
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Wie Bosco und Robert-Houdin hatte etwa auch Ludwig Döbler nichts mehr 
mit den Nekromanten zu tun, die beim Publikum die alte christliche Angstlust 
vor Dämonen und teuflischen Täuschungen evozierten. Auch hatten seine Vor- 
stellungen nichts mehr gemein mit jenen der Gaukler und vazierenden Ta- 
schenspieler der frühen Neuzeit. Dóbler war Zauber-Künstler, kein Magier 
mehr, sondern ein charmanter Schauspieler, der einen Magier darstellte. Immer 
wieder wurde „die höchst einnehmende und von geistiger und geselliger Bil- 
dung zeugende Persónlichkeit des Künstlers, die liebenswürdige Leichtigkeit 
und Grazie in Vortrag und Ausführung“ in der Theaterkritik gelobt.4! Der 
„liebenswürdige Zauberer" trat mit Musik auf und arbeitete lange Zeit mit 
Nebelbildern; sein ,,Phantaskop* konnte bereits 1847 eine „Vorstellung schein- 
barer Zauberei“ geben, das heißt bewegte Bilder auf Rauch projizieren. Als 
Escamoteur arbeitete er vor allem mit Alltagsgegenständen. Er verwandelte 
einen Handschuh in eine Zitrone, die Zitrone in ein Ei, das Ei in eine Nuss, 
und alle Gegenstände erschienen zuletzt in einer Büchse: Die Nuss im Ei, das 
Ei in der Zitrone usf. Legendär waren auch die Unmengen von Blumensträußen, 
die Dóbler produzieren konnte und die, aus einem leeren Hut hervorgezaubert, 
im Publikum verteilt wurden. Sein Zauberspruch „Hier ein Sträußchen, da ein 
Sträußchen, noch ein Sträußchen“ wurde in Wien sprichwörtlich. 

Zwar arbeitete Döbler weiterhin auf dem „Gebiethe der unterhaltenden 
Physik und Mechanik*4?, gab, wie Jakob Philadelphia oder Giuseppe Pinetti 
eine Generation vor ihm, Vorstellungen „aus dem Gebiete der natürlichen Ma- 
gie“ und akquirierte Engagements unter dem Titel eines Hofzauberkünstlers. 
Doch hielt es Dóbler für nicht mehr notwendig, mit dem Habitus des Physikus 
oder Gelehrten aufzutreten. Er spielte den Gelehrten. So nannte er sich bereits 
selbstbewusst „Professor der unterhaltenden Physik“** und wurde 1833 von 
der Königlichen Akademie der Künste in Berlin zum „Akademischen Künst- 
ler“45 ernannt. Nach ausgedehnten und sehr erfolgreichen Tourneen durch 
Europa konnte sich Döbler bereits im 49. Lebensjahr von der Bühne ins 
Privatleben zurückziehen und wurde — bemerkenswerter Aufstieg des Gauklers 
im Bürgertum — Bürgermeister einer Gemeinde in Niederösterreich. 


^! Allgemeine Theaterzeitung, Nr. 96, 21. April 1840, zitiert nach Kaldy-Karo (2001) 
S. 89. 

42 Quedlinburg Wochenblatt, 16. November 1833, zitiert nach Kaldy-Karo (2001) S. 46. 
43 Handzettel vom 16. Oktober 1826, in Kaldy-Karo (2001) S. 23. 

^^ Brief vom 29. März 1832 an den Direktor des Magdeburger Hoftheaters, in Kaldy- 
Karo (2001) S. 43. 

Patent zur Ernennung zum ,,Akademischen Künstler*, 7. September 1833, in Kaldy- 
Karo (2001) S. 44. 


45 
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Mehr noch als Dóbler war Johann Nepomuk Hofzinser in die bürgerliche 
Gesellschaft integriert. Hofzinser war Beamter und arbeitete als Theaterkri- 
tiker, bevor er seine Karriere als Zauberkünstler begann. Seine Liebe und 
Kunstfertigkeit galt den Karten. Wie kein anderer vor ihm entwickelte und ver- 
feinerte er Kartenkunststücke, die heute zur Schule der Geläufigkeit jedes 
Zauberlehrlings gehören. Apparaturen oder Maschinen benötigte Hofzinser 
kaum: Seine Zaubermaschine, die das Staunen der Menschen erzeugte, war vor 
allem seine Hand. Wie Döbler begleitete er seine Kunststücke mit einer „lus- 
tigen Suada“. Die Vorführungen gewannen dadurch den Charakter eines Thea- 
terstücks und waren für sich selbst genommen — jenseits ihres magischen In- 
halts — unterhaltsam.?6 Trotz seiner Erfolge als Salonmagier blieb Hofzinser bis 
zu seiner Pensionierung im Finanzministerium tätig. Seine Stellung als Beam- 
ter untersagte ihm den Auftritt auf einer Bühne, sodass sich seine Auffüh- 
rungspraxis grundlegend von der Dóblers unterschied. Unter dem Namen seiner 
Frau Wilhelmine eróffnete Hofzinser 1857 einen eigenen Zaubersalon in der 
Wiener Wollzeile, in dem er seine Stücke zeigte und gemeinsam mit seiner Frau, 
die als Medium wirkte, auftrat. Die „Stunde der Täuschung“ in Hofzinsers Salon 
entwickelte sich zu einem der Mittelpunkte gesellschaftlichen Lebens in Wien. 


V. 

Die gut dokumentierten Biografien von Bosco, Döbler, Hofzinser, Robert-Houdin 
oder Houdini verdanken sich der intensiven und jahrelangen Recherche einzel- 
ner Forscher, die in den meisten Füllen selbst zaubern oder auch als Professio- 
nisten auftreten. Die zaubernden Historiographen waren naturgemäß bestrebt, 
ihrer eigenen Kunst auch ihre Geschichte zu geben und so der Vergünglichkeit 
und Augenblicklichkeit ihrer performativen Kunst entgegenzuwirken.^? Nicht 
zuletzt deshalb bleibt die Quellenlage schwierig, was die Beachtung der Zau- 
berkunst, ob nun in der historischen Anthropologie, in der Mentalitäten-, 
Technik-, Medien- oder Theatergeschichte, nicht erleichterte. 


46 Zu Hofzinser vgl. ausführlich Magic Christian (1998) sowie das Gespräch mit Magic 
Christian in diesem Band. 
47 So hatte Harry Houdini im Laufe seiner Karriere an der Erstellung mehrerer Zau- 
bergeschichten mitgewirkt, die Gräber bedeutender Zauberkünstler erhalten las- 
sen, Zaubersammler unterstützt und selbst eine große Sammlung von historischen 
Dokumenten und Publikationen zur Geschichte der Zauberkunst angelegt, die sich 
heute zum Teil in der Library of Congress befindet. Zu Houdinis Lebzeiten endete 
ein Besuch seiner Sammlung, die sich damals noch in dessen Privathaus befand, 
vor einer Büste Houdinis, die angefertigt worden war, um dereinst das Grab des be- 


rühmten Zauberkünstlers zu zieren. Vgl. During (2002) S. 176. 
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Häufig kann die Geschichte eines Tricks oder auch die Existenz einer 
Zauberkünstlerin, eines Magiers nur durch wenige Worte in Avertissements, 
auf Plakaten oder Ankündigungen in Zeitungen rekonstruiert werden. So kün- 
digte um 1830 die aus Berlin stammende Zauberkünstlerin Karoline Bernhardt 
an, dass sie sich auf der Bühne „zu meinem Vergnügen das Bein ausreißen 
laßen“ würde 29 Ein Anschlagzettel, auf dem die Artistin tatsächlich eines 
ihrer Beine unter dem Kleid hervorzieht, verspricht einen eindrücklichen 
Abend. Angekündigt wird die Künstlerin auch als eine „ehemalige Kollegin von 
Bosko“ 19 oder als „die einzige aus dem weiblichen Geschlechte, die sich im 
Fache prestigiatorischer Produktion zu einer solchen Virtuosität emporge- 
schwungen hat“ 50, 

Frauen spielten und spielen in der Geschichte der Zauberkunst auf den 
ersten Blick eine untergeordnete Rolle: Sie dienen als Anlass zur misdirection 
des Publikums oder werden zersägt. Das ihnen zugedachte Rollenklischee 
scheint kaum vereinbar mit der Darstellung und Legendenbildung des Zauber- 
künstlers, ob als aggressiver Gaukler, distanzierter Physikus, weltläufiger Bon- 
vivant oder leicht schmieriger Gentleman. Es passt weder zur Arroganz eines 
Cavaliere Cipolla noch zur Bósartigkeit eines Voland, die es bei Thomas 
Mann?! und Michail Bulgakow?? mit ganzen Sälen, ja Städten aufnehmen. 

Dennoch spielen bei genauerer Betrachtung der Quellen — vor allem des 
ausgehenden 19. und frühen 20. Jahrhunderts — Zauberkünstlerinnen eine we- 
sentliche Rolle: als Spiritistinnen und Medien, als Traumtünzerinnen, Somnam- 
bule oder Gedächtniskünstlerinnen. Die für solche Medien typischen zauber- 
künstlerischen Attribute — passiv und rezeptiv sowie suggestiv und unheim- 
lich — waren noch am ehesten geeignet, althergebrachte Geschlechterhierarchien 
nicht zu verrücken. Die modernen Spiritistinnen hatten kommerziellen Erfolg, 
ließen sich doch die transzendenten Bedürfnisse einer fortschrittsgläubigen 
Zivilisation an ihre „Kommunikationsmöglichkeiten“ delegieren.?3 Und so war 
auch das kritische Interesse professioneller Zauberkünstler am Spiritismus, 
in dem Frauen eine Nische gefunden hatten, ein durchaus mehrdeutiges: Zum 
einen wollte man sich von den „Scharlatanerien“ eines betrügerischen Spiritis- 


48 Siehe den entsprechenden Ankündigungszettel aus dem Stadtarchiv Braunschweig 


in Oettermann (1980). 
49 Oettermann (1980). 
90 Theaterzettel „Zauber-Abend im Saale zum Sperl in der Leopoldstadt“, 2. Dezem- 
ber 1845, Sig. D 64522, Wienbibliothek im Rathaus. 
91 Vgl. Mann (1981). 
52 
53 


Bulgakow (1994), vgl. besonders „Kap. 12: Die Schwarze Magie und ihre Entlarvung*. 
Siehe den Beitrag von Franz Reitinger in diesem Band. 
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mus abgrenzen, zum anderen war die Epoche geprägt von einem fortschritts- 
blinden Glauben an die Technik, von der von vielen angenommen wurde, dass 
sie in der Lage sei, selbst das Übernatürliche und Jenseitige fass- und sichtbar 
zu machen. Die begeisterte Aufnahme der Gespensterfotografie zeigt, dass dem 
neuen Medium durchaus zugetraut wurde, die Beschränkungen menschlicher 
Wahrnehmung zu übertreffen.5^ Dass von dieser (Selbst-)Kritik der Zauber- 
künstler am Spiritismus vor allem Zauberkünstlerinnen betroffen waren, er- 
scheint nicht zufüllig. In der Kritik an den Kolleginnen schwingen jene 
misogynen Töne mit, welche lange Zeit die Männerbünde institutionalisierter 
Zauberkunst in den magischen Vereinen beherrscht hatten. 

Aber man sage nicht, es gäbe keine Fortschritte: Im renommierten „Magic 
Circle of London“ werden seit 1988 auch Frauen aufgenommen.?> 


VI. 

Mit der Integration der Zauberkunst in die bürgerliche Gesellschaft war dem 
professionellen Zauberkünstler zwar nicht mehr der aufklärerische Enthüllungs- 
journalist auf den Fersen (und dabei sein bester Werbetrüger), der Zauberer 
musste sich auch nicht mehr als gelehrter Mechaniker und Physikus einen 
seriósen Anstrich verleihen, um einem sozialen Tod zu entkommen: die jahr- 
hundertelang tradierte und verfeinerte Zauberkunst war nun einer neuen Be- 
drohung durch die steigende Zahl von Amateuren und Dilettanten ausgesetzt.» 
Das Staunen angesichts der Wunder, die in einer Zaubervorführung zu erleben 
waren, war unter Affektkontrolle gebracht worden. Oder blieb fortan Kindern 
vorbehalten. 

Trotz aller Domestizierung des Gauklers und Taschenspielers bleibt auch in 
der modernen Zauberkunst der Widerschein der marginalisierten schwarzen 
Magie sichtbar. Noch der Zauberer, die Zauberkünstlerin des 19. und 20. Jahr- 
hunderts versprechen Geheimwissen?? und unerklärliche Wunder, auch wenn 
dieses Versprechen heute augenzwinkernd erfolgt. Zauberer treten nach wie vor 
mit dressierten Tieren auf, die zum einen die menschliche Verstandesleistung 
parodieren, zum anderen die überlegene mentale Kraft des zauberkünstleri- 
schen Geistes beweisen sollen. Die meisten Zauberer benutzen nach wie vor 
Zaubersprüche, Zauberstübe und tragen exotische Künstlernamen, die nicht 
zuordenbar sind und auf ein geheimes Wissen außerhalb etablierter Wissensre- 


54 Vgl. Chéroux und Fischer (2005). 

55 Benzinger (2003) S. 203. 

Zur Klage über die Nivellierung und den Verfall der Zauberkunst vgl. Orson Welles’ 
Vorwort zu Magic as a Hobby von Bruce Elliott (1958) sowie Singer (1993) S. 34. 
Vgl. den Beitrag von Reinhard Buchberger in diesem Band. 
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servoirs anspielen sollen. Zwar beanspruchen die Zauberkünstler der Moderne 
das Territorium einer technologisch und rational ausgerichteten, eben aufge- 
klärten Identität für sich. Doch zugleich wird das Primitive, das Magische, das 
in den wildesten Träumen der Technik, des technischen Fortschrittsglaubens 
steckt, wieder mit Leben erfüllt und zum Vorschein gebracht.58 

Die Domestizierung der „raren Künste“ gelang nicht vollständig: Zauber- 
kunst bleibt eine besondere Unterhaltungsform: Sie erfordert nicht Zerstreu- 
ung, sondern Konzentration. In der Zauberkunst der Gegenwart bleiben die 
Spuren der karnevalesken und volkstümlichen Traditionen sichtbar, die den 
bürgerlichen Forderungen eines „gemeinschaftlichen Besten“ entgegenstehen. 
Wenn ein Zauberer heute den klassischen (Un-)Freiwilligen auf die Bühne ein- 
lädt, dann stellt sich nochmals das alte Verhältnis her: Das souveräne Publi- 
kum, der eigenen Vernunftfähigkeit gewiss und bereit, sich täuschen zu lassen, 
wird vorgeführt und dazu aufgefordert, Wahrnehmung und Vernunft aktiv einzu- 
setzen — der Einsatz ist vergeblich, der Zuschauer auf der Bühne scheitert in 
aller Regel an der ihm gestellten Aufgabe, zum Amüsement, aber vor allem zur 
Schadenfreude des Publikums. Man lacht über ihn und über sich selbst. 

Lange vernachlässigt, lässt sich die Geschichte der Zauberkunst heute 
aus Enzyklopädien, Enthüllungspamphleten, Werbebriefen und Anleitungen 
rekonstruieren. Sie ist jedoch mehr als bloß die Erinnerung an ein reiches Text- 
und Bildinventar visueller Rhetorik; sie ist Teil einer Geschichte der Ratio- 
nalität, die bis zum 18. Jahrhundert Bilder und bildhafte Darstellungen als 
selbstverständliche und dem Text gleichberechtigte Instrumente von Erkennt- 
nis und Beweiskraft einsetzte. Und wer heute ein altes Zauberbuch zur Hand 
nimmt, erfährt schnell, dass die visuelle Rhetorik, die in diesen Büchern be- 
schrieben wird, nicht so ohne weiteres „zu bewerkstelligen“ ist. In der Zauber- 
kunst verbinden sich Kompetenzen des Bildwissens, des Performativen und 
nicht zuletzt des textgebundenen Arguments. Ein gelungener Zaubertrick lässt 
diese Kompetenzen souverän zusammenspielen. Sie sind heute mehr denn je 
Voraussetzung für ein selbstbewusstes Leben in einer von Medien und Technik 
geprägten Welt. 


38 Vel. auch Taussig (1997). 
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HETEL 
Zënse CW 


Ein mathematisches „Zahlenspiel“ mit einem beweglichen Zeiger 
aus Papier. 

In: Daniel Schwenter (1651), Deliciae physico-mathematicae, oder: 
Mathematische und philosophische Erquickstunden, Nürnberg: 
Dümler. 


Mathesis und Magie 


Tauschungsbedarf und Erkenntnisfortschritt im 18. Jahrhundert 


Hans Holländer 


Mathematik wird man heute nur noch selten mit „schönen, lieblichen und an- 
nehmlichen Kunststücklein* in Verbindung bringen, und die Beschäftigung mit 
ihr zählt nicht gerade zu den „Erquickstunden“. Dennoch kommen ebendiese 
Wörter in den Titeln eines dreibändigen Kompendiums vor, das in den Jahren 
1636, 1651 und 1653 erschienen ist. Der Verfasser des ersten Bands war Daniel 
Schwenter, Professor für Mathematik und orientalische Sprachen an der Uni- 
versitüt zu Altdorf. Diese Fücherkombination war damals keineswegs unge- 
wöhnlich, da Sprachen und Schriftzeichen in der ausgedehnten Literatur über 
kombinatorische Probleme eine bedeutende Rolle spielten. Entsprechend viel- 
seitig ist auch sein nachgelassenes Werk mit dem viel versprechenden lateini- 
schen Titel Deliciae Physico-Mathematicae!. Georg Philipp Harsdórffer, der 
hoch angesehene Nürnberger Poet, hat das Werk Schwenters herausgegeben 
und ihm zwei weitere Bände mit ähnlichen Titeln folgen lassen. Er beginnt mit 
einer Erláuterung seines Plans und mit einer Definition: 


„Mathematica oder die Mathesis wird nach dem Niederländischen 
(Wiskonst) Weiskunst oder Weißkundigung geteutscht, weil sie ihre 
gründliche Gewissheit augenscheinlich erweiset.“2 


Mathesis ist also die unbestechliche, scharfsinnige und erfindungsreiche Kunst 
der Erkenntnis aller Dinge. Sie bedeutet nicht nur Mathematik, sondern die 
Gesamtheit möglichen Wissens, doch ist Mathematik ihre wichtigste Grund- 
lage. 

Aber auch Magie bedeutet Wissen, und ihr Bedeutungsumfang ist keines- 
wegs geringer. Um Erkenntnis und Erfindung, um Weisheit und Macht geht 
es auch hier. Ehregott Daniel Colberg diskutiert in seiner Schrift über das Pla- 
tonisch- Hermetische Christentum [...] die vielerley Secten der Fanatischen 
Theologie (1690) verschiedene Auffassungen von Magie und fasst die Position 
von Robert Fludd (1574-1637) so zusammen: Fludd? unterscheidet — 


l1 Harsdérffer und Schwenter (1636, 1991). 
2 Harsdorffer (1651, 1990) in der Widmung an den Landgrafen Wilhelm zu Hessen. 
3 Fludd (1617) Cap. II: „De Magia, Cabala et Astrologia“, S. 23-35. 
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„fünff Species der Magie, davon er drey Arten als verdammliche verwirfft: 
das Veneficium, so mit allerhand Zauber -Artzeney Liebesträncken 
umgehet; die Necromantie oder Schwartzekunst so die Teufel beschweret 
und herfordert; und die Praestigiatricem [Gaukelei, Blendwerk, Anm. 

d. Vert die den Leuten einen blauen Dunst für die Augen mahlet und 
viel seltsame Sachen herfür bringet, durch Dünste, Spiegel, Bilder, 
Augenverblendung und was des Teuffelswercks mehr ist. Die übrigen 
beiden Arten hält er für gut und zuläßig, als da ist die natürliche, dadurch 
die verborgenen Mystischen Eigenschaften der natürlichen Geschöpfe 
erforschet werden [...]. Und denn die Mathematische Magia, dadurch die 
erfahrenen Mathematici allerhand Wunder-Erfindung hervor bringen.“ 


Dazu zählt Fludd auch die fliegenden hölzernen Tauben des Archytas (eines 
Pythagorüers), oder die kupfernen Hüupter des Roger Bacon und des Albertus 
Magnus, legendäre „Sprechende Köpfe“. 

Zusammenfassend dann: „Daraus ersehen wir alsobald, daß durch die Magia 
müsse eine Erkäntniß Göttlicher und natürlicher Dinge aus dem Buch der Na- 
tur verstanden werden.“ * Man sieht aber schon aus der Aufzählung, dass die 
verschiedenen Arten der Magie — wenn man von der Teufelsbeschwörung ab- 
sieht — leicht miteinander verwechselt werden können. „Sprechende Köpfe“ 
und Automaten galten in anderen Zusammenhängen durchaus als Teufelswerk, 
und es gibt nicht wenige Legenden, die von lebenden Statuen und dergleichen 
handeln. Colberg warnt denn auch vor Missbrauch: 


„Wie leicht in Mathematicis der Vorwitz vom rechten Wege verleiten 
kann / bezeugen die Exempel Alberti Magni und Rogeris Baconis, 
wofern es sonst wahr ist, daß die Häupter von Ertzt gemacht / so reden 
können / welches ohne Argwohn kaum geglaubt wird [...].* 


Und er fügt missbilligend noch hinzu: 


„Zu dem sind die Pythagorici und Platonici nicht bey natürlichen und 
Mathematischen Sachen geblieben / sondern haben sie fürnehmlich zum 
Gottesdienst und zur Religion angewand / [...].“? 


Andererseits ist die mathematische Magie im 17. Jahrhundert eben diejenige 
Kunst, die mit optischen Effekten, Perspektiven, Instrumenten, Illusionen 
überall spielt, wo sie Gelegenheit bekommt, und dies war vor allem in den Ba- 
rockkirchen und in groBen Schlossanlagen der Fall. 


^ Colberg (1690) S. 152 f.; vgl. auch Peukert (1976) S. 482. 
?  Colberg (1690) S. 164. 
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Leibniz verstand mathesis universalis als universale Kombinationskunst, 
als Erfindungskunst auf der Grundlage eines Zeichensystems, der characte- 
ristica universalis, in der nicht nur alle bekannten Dinge, sondern auch 
neue, noch unbekannte, formulierbar werden.® Dieses utopische Programm 
ist seit Descartes und über Leibniz hinaus in vielen Projekten und Ansätzen 
kenntlich. Dazu gehören die Kryptologie — die Erfindung von Verschlüsse- 
lungen — die Wort- und Buchstabenkombinatorik und die Suche nach der voll- 
kommenen Sprache.’ Diese zum Teil schwer verständlichen Traktate des 17. und 
18. Jahrhunderts waren geheimnisvoll genug, um ihrerseits als hieroglyphische 
Verschlüsselung geheimen Wissens, als Magie, zu erscheinen. Magie und 
mathesis waren dann nicht sehr weit voneinander entfernt. Sie konnten ihre 
Rollen immer wieder vertauschen, wenn das eine wie das andere wie Zauberei 
aussah oder aussehen sollte. 


Dem Zeitalter der mathesis universalis verdanken wir die europäische Aufklä- 
rung, die Befreiung der wissenschaftlichen Neugierde von ihren Fesseln und 
Verboten und die Legitimierung der Methoden rationaler Welterkenntnis. Zu- 
gleich aber war es auch eine Epoche der kalkulierten Täuschungen und der 
Vortüuschung von Magie. Dem allgemeinen Tüuschungsverdacht, der sich vor 
allem gegen die Sinneswahrnehmungen richtete, entsprach ein artistisch hoch- 
gezüchteter Täuschungsbedarf und ein geradezu experimenteller Umgang mit 
Sinnestüuschungen. Auch stimulierte die Unvollständigkeit der Kenntnis von 
Naturgesetzen die Imagination in Richtung auf Vermutbares und Hypotheti- 
sches und auf die Möglichkeitswelten von Projekten, fiktiven Erfindungen und 
Entdeckungen. Die Unterscheidung serióser Experimente von betrügerischen 
Vortäuschungen eines Erkenntnisgewinns war oft schwierig oder unmöglich. 
Als sich einige Gelehrte weigerten, durch das Teleskop Galileis zu blicken ® 
waren sie keineswegs nur innovationsfeindliche Ignoranten. Sie hatten auch 
ganz solide Gründe, dem neuen Instrument zu misstrauen. Denn jede optische 
Errungenschaft konnte auch ein Mittel zur Herstellung optischer Täuschungen 
sein. Vorsicht und Argwohn waren durchaus berechtigt. 

Optik bedeutete nicht nur Fernrohr, Mikroskop und Camera obscura, son- 
dern umfasste den gesamten Bereich der Perspektive und der illusionistischen 
Malerei, Skulptur und Architektur, also auch alle Methoden der Augentäu- 
schung und ihre Vervollkommnung mit wissenschaftlicher Sachkenntnis. Gerade 
weil das Auge das wichtigste Instrument der Weltorientierung ist, war es auch 


Vgl. Thiel (1982/1983); Knobloch (1973). 
Eco (1994). 
8 Blumenberg (1980) S. 5-73. 
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das bevorzugte Ziel von Täuschungen und experimenteller Erprobung seiner 
Leistungsfähigkeit. Mit dem Zweifel an der Gewissheit sinnlicher Wahrnehmung 
beginnt René Descartes seine Meditationen: 


„Alles nämlich, was ich bisher am ehesten für wahr angenommen habe, ist 
von den Sinnen oder durch die Vermittlung der Sinne empfangen. Nun aber 
bin ich dahinter gekommen, daß diese uns bisweilen täuschen, und es 
ist ein Gebot der Klugheit, niemals denen ganz zu trauen, die auch 
nur einmal uns getäuscht haben.“ 9 


Tatsächlich war Descartes überall von Täuschungen umgeben. Das waren zu- 
nächst diejenigen, die aus der Unvollkommenheit der Sinnesorgane und aus den 
Grenzen des menschlichen Verstandes folgen und die er daher auch zuerst er- 
wähnt. Da es aber alle Künste des Barockzeitalters mit großer Geschicklichkeit 
und Wissenschaftlichkeit darauf anlegten, die Sinneswahrnehmungen zu steuern 
und zu manipulieren, also zu überlisten, war es sehr nahe liegend, als Gedan- 
kenspiel anzunehmen, die ganze Welt sei ein vertracktes Täuschungsunter- 
nehmen eines bösen, eines täuschenden Gottes. Descartes führte diesen genius 
malignus in seine Argumentation ein, um ihn am Ende zu widerlegen. 

Später, seit dem Ende des 18. Jahrhunderts, galt das ganze Barockzeitalter 
mitsamt und wegen seiner virtuosen Tüuschungsartistik als fauler Zauber, als 
verlogen und moralisch höchst anfechtbar. Eine Kunst, die auf Täuschung aller 
Sinne aus war und bei diesem Unternehmen auch noch solchen Erfolg hatte, 
widersprach sogar noch den puristischen Maximen der so genannten „klassi- 
schen Moderne“, und so hielt sich das Misstrauen gegen den Barock bis weit 
ins 20. Jahrhundert. 

„Täuschung“ ist in der Tat vieles, was einem in Architektur, Skulptur 
und Malerei jener Zeit begegnet. Es gibt Sáulen, die vorgeben, aus Marmor 
zu sein, aber sie sind aus Holz und Stuck und ihre farbige Marmorierung ist 
ein raffiniertes Resultat von Schleifarbeiten an bemalten Oberflächen. Illu- 
sionistische Malerei täuscht Raum vor, wo keiner ist. Eine ganze hoch raffi- 
nierte Bildgattung, die Trompe l’eil-Malerei, legte es darauf an, das Auge des 
Betrachters zu täuschen. Auch liebte man es damals, Galerien bei Fackel- 
schein zu besichtigen, weil sich dann das flackernde Licht auf die gemalten 
Figuren übertrug und ihnen scheinbare Lebendigkeit verlieh. Parkfiguren 
wurden oft so aufgestellt, dass das Licht- und Schattenspiel vom Geäst naher 
Bäume und Gebüsche die glatten steinernen Oberflächen belebte. Das je- 
denfalls forderte der bedeutende Gartentheoretiker Christian Cay Lorenz 


9 Descartes (1953) S. 12. 
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Cornelis Norbertus Gijsbrechts: Rückseite eines Gemáldes, 1670, Öl auf Leinwand, 66,6 x 86,5 cm. 


Hirschfeld.!? Eichendorffs Novelle Das Marmorbild schildert diese Korres- 
pondenz von Kunst und Natur. Wenn diese Scheinlebendigkeit von Figuren zu- 
sützlich durch mechanische Mittel verstärkt wurde, dann konnte die Figur zum 
Androiden und zum Automaten werden oder sich doch dieser sehr alten Vorstel- 
lung von der mechanischen Herstellung eines künstlichen Menschen annähern. 
Die Illusionismen, Tricks und Táuschungsmanóver der Barockkünste gründen 
auf den Fortschritten in der Optik und der Mechanik. Man kann sie ohne Be- 
denken als Leitwissenschaften jener Epoche ansehen, und sie stehen auch in 
engstem Zusammenhang mit der Idee der mathesis universalis. Optik bezieht 
sich auf die Mittel der Erkenntnis und ihre Formulierung, Mechanik auf ihre 
durch Mathematik gesicherte Anwendung. In beiden Varianten spielt die Täu- 
schung eine nicht unbetrüchtliche Rolle. Ein Maximum an objektiver Dar- 
stellung bedeutet eine maximale Annäherung an die Erscheinung eines Ge- 
genstands, aber zugleich eine optimale Täuschung über seinen Realititsgrad. 
Die genaue perspektivische Konstruktion — zu der natürlich auch die Schatten- 
konstruktion gehórt — reicht noch nicht aus. Auch die Stofflichkeit der Ober- 


10 Hirschfeld (1780) S. 133 f. Dazu Holländer (1973) S. 103-131. 
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flächen und Lokalfarben und die Berücksichtigung der Beleuchtungsverhält- 
nisse gehören dazu. Zur völligen Legitimation der Trompe l'eeil- Malerei im 
17. Jahrhundert war zusätzlich die antike Künstlerlegende geeignet. Bekannt 
ist die Parrhasios-Legende: 


„Zeuxis malt Weintrauben, Sperlinge fliegen herbei und picken an den 
Trauben. Parrhasios bittet den Zeuxis, ihn in sein Atelier zu begleiten, 
dort werde es sich erweisen, daß auch er dergleichen vermöge. In der 
Werkstatt des Parrhasios bittet Zeuxis diesen, den Vorhang, der das 
Bild verdeckt, beiseite zu schieben. Der Vorhang ist gemalt. Zeuxis 
anerkennt die Überlegenheit des Parrhasios: Ich habe Sperlinge, 

du aber hast mich getäuscht.“ !! 


Auf diese Legende wurde denn auch in den Bildern angespielt, etwa wenn, bei 
Cornelis Gijsbrechts, ein zur Seite geraffter, natürlich gemalter Vorhang auf 
das Gemälde des Parrhasios verweist. In diesem Falle wird die Täuschung ver- 
doppelt, denn das enthüllte Bild ist wiederum eine Augentäuschung, ein Bild, 
das vorgibt, eine „Pinnwand mit realen Gegenständen“ zu sein. Es war damals 
für diese Art von Malerei sehr wichtig, einen Präzedenzfall aus der Antike nach- 
zuweisen, denn nur so konnte gerechtfertigt werden, was zwar offensichtlich 
beliebt, aber in den strengen Normen der Kunsttheorie nicht unterzubringen war. 
Bewundert wurden diese Künste überall dort, wo die Artistik des Kunststücks als 
Beweis höchsten malerischen Könnens erkannt und zugleich der Zusammenhang 
mit Wissenschaft und Philosophie gesehen wurde. Der Mathematiker Lambert 
schätzte die Rationalität einer perspektivischen Konstruktion verständlicherwei- 
se am meisten, denn auf die Erforschung der Perspektive und der darstellenden 
Geometrie hatte er viel Zeit verwendet. More geometrico sollte auch alle Kunst 
sein, also perfekte Abbildungen liefern. Für einen Perspektivtheoretiker musste 
daher die Augentäuschung, für die man die Perspektive benötigt, besonders 
interessant sein. Sie steht denn auch am höchsten in seiner Werteskala. 


„Die Sehkunst [Sehekunst] beschäftigt sich mit den Gründen, nach 
denen wir den Schein der Sachen von ihrer wahren Gestalt unterscheiden, 
und aus jenen auf diese schließen sollen. Die Perspektive läßt die wahre 
Gestalt zurück [treten] und bemüht sich bloß, die scheinbare Gestalt zu 
entwerfen. Je genauer diese auf dem Gemälde getroffen wird, desto 
vorzüglicher ist dessen Vollkommenheit und die größte, die [so] man 
darin erreichen kann, ist [die], daß das Gemälde die Augen täusche. 
Wenn Vögel auf gemalte Trauben fallen und sie aufzehren wollen; wenn 


ll Kris und Kurz (1934, 1980) S. 90. 
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ein Maler selbst nach dem gemalten Vorhange greift, um denselben 
aufzuziehen oder eine gemalte Fliege wegtreiben will, so ist dies das 
höchste, was man von der Kunst erwarten kann.“ 12 


Der Künstler ist bei ihm ein perfekter, mathematisch gebildeter Techniker, der 
wie ein Zauberkünstler in allen Arten von Täuschungen erfahren ist. Er überlis- 
tet das Auge, packt das Erkenntnisvermögen also an seinem wichtigsten Organ 
und an seiner schwächsten Stelle. Denn wer seine Funktion kennt, kann ihm 
Informationen geben, die in die Irre führen. Die alte Zeuxis-Parrhasios-Legen- 
de lieferte daher noch für Lambert die antike Legitimation seiner mathematisch 
begründeten Nachahmungstheorie. 

Meisterwerke der Mechanik waren die Automaten. Sie bleiben nirgends 
unerwühnt, auch bei dem in gewisser Weise automatensüchtigen Descartes 
kommt das Problem, in welchem Maße Lebewesen als Automaten anzusehen 
seien, zu seinem Recht. Aufgabe der Automaten war es, Lebendigkeit vorzutäu- 
schen, etwa eine bestimmte Bewegung oder Bewegungsfolge des menschlichen 
oder tierischen Kórpers zu imitieren. Aber sie konnten noch mehr, zum Beispiel 
Tóne hervorbringen, Vogelgezwitscher oder ganze Melodien auf der Orgel. Was 
mechanisch nachgeahmt werden konnte, war nur das, was mechanisch interpre- 
tierbar war. Allerdings hatte diese „Nachahmung“ einige Chancen auf Ver- 
feinerung. Die Automaten von Jacques de Vaucanson (1709 —1782) sowie von 
Pierre (1721-1790) und Henri-Louis Jaquet-Droz (1752—1791) konnten 
schreiben, sprechen, Flöte spielen, die fast lebensgroßen Puppen waren 
Meisterleistungen der Automatenkunst. Sie funktionierten wie mechanische 
Orgeln und Klaviere mit Uhrwerken, die von Walzen mit den entsprechenden 
Kommandos angetrieben wurden. 


In Francis Bacons utopischer Erzählung Nova Atlantis 13 findet sich ein nahe- 
zu vollständiger, fast enzyklopädischer Katalog wünschenswerter Erfindungen 
und Erkenntnisse. Auf jener fernen, hoch zivilisierten Insel mit dem Namen 
Bensalem ist längst Realität, was in Europa noch gänzlich irreal ist, und die 
gelehrten Insulaner sind unterwegs zu weiteren Steigerungen menschlichen 
Wissens und Könnens. Obgleich die Aufzählung der Gebiete, auf denen ge- 
forscht und erfunden wird, ziemlich umfassend ist, fällt doch auf, dass Optik 
und Mechanik und auch die Akustik besonders überzeugende Attraktionen zu 
bieten haben, freilich solche, die man auch als geradlinige Verlängerungen des- 
sen betrachten kann, was zur Zeit Bacons aktuell war. Natürlich haben die 


12 Lambert (1943) S. 211, S. 263. 
13 Bacon (1638). Zitiert nach Heinisch (1960) S. 173 - 215. 
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Atlantiker die Fernrohre bedeutend weiterentwickelt, und ihre Automaten täu- 
schen noch viel besser lebendige Tiere und Menschen vor, als es die in Europa 
hergestellten damals vermochten. Die Flugmaschine ist in Nova Atlantis eine 
Realität, ein Gebrauchsfahrzeug, und so verhält es sich mit den meisten ande- 
ren technisch-physikalischen Errungenschaften jener Epoche. Wie jeder Kata- 
log von Wunschbildern bringt er nicht nur die Fantasie in Bewegung, denn sie 
wird ja aufgefordert, Wege zu erkunden, auf denen man die Wunschziele errei- 
chen kann. Wenn das aber noch nicht gelingt, dann steckt darin die Aufforde- 
rung zur Vortäuschung bereits gelungener Erfolge. Diese Aufforderung wird 
umso einleuchtender, als Bacon ausdrücklich vor Täuschungen warnt. Wenn 
man übrigens abschätzt, wie viele Zeilen er für die Aufzählung benötigte, dann 
fällt auf, dass die Herstellung von Nahrungsmitteln, Medikamenten, heilkräf- 
tigen Wassern und dergleichen etwa so viel Raum einnimmt wie alle übrigen 
Gebiete zusammen. Die pharmazeutische Industrie der Atlantiker war dem Au- 
tor offenbar besonders wichtig. Auch darin bewegte er sich in den Bahnen sei- 
ner Zeitgenossen, und es ist charakteristisch, dass in diesem Bereich auch die 
Quacksalberei und die betrügerische Manipulation am besten gediehen. Zum 
Scharlatan gehörte der Ruf magischer Gelehrsamkeit und geheimer Kenntnis 
heilkundiger Prozeduren. 

Das „Haus Salomonis“, Forschungszentrum von Bensalem, ist als ein Kom- 
plex aus Sammlungen, Laboratorien und Demonstrationsräumen vorstellbar. 
Dort gibt es auch ein Haus der Täuschungen: 


„Wir haben ferner ein Haus der Blendwerke, wo wir alle möglichen 
Gaukeleien, Trugbilder und Vorspiegelungen und Sinnestäuschungen 
hervorrufen. Man wird leicht begreifen, daß wir, die wir so viele 
Naturerzeugnisse besitzen, die Verwunderung hervorrufen, auch den 
Sinnen der Menschen unendlich viel vortäuschen könnten, wenn wir 
sie zu Wundern herausputzen und zurichten wollten. Ja, wir haben sogar 
allen Brüdern unseres Hauses unter Geld- und Ehrenstrafen untersagt, 
etwas Natürliches durch künstliche Zurüstung wunderbar zu machen, 
rein und von jedem Schein und jeder falschen Wunderhaftigkeit unbe- 
rührt sollen vielmehr die Naturerscheinungen vorgeführt werden.*!4 


So nützlich es ist, alle Arten von Täuschungen vorgeführt und erklärt zu be- 
kommen, um vor ihnen sicher zu sein, so verwerflich ist es also, sie selbst 
anzuwenden. Bacon ist jedoch etwas inkonsequent. Über die optischen Er- 
rungenschaften schreibt er zum Beispiel: 


1^ Heinisch (1960) S. 212 f. 
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„Ferner erzeugen wir jede Art von gefärbtem und buntem Licht, sowie alle 
optischen Täuschungen und Trugbilder in Gestalt und Größe, Bewegung 
und Farbe, alle Erscheinungen von Schatten und in der Luft schwebenden 
Spiegelungen. “15 


Diese Art von Trugbildern, deren technische Voraussetzungen zu seiner Zeit 
schon teilweise bekannt waren oder wenig später in Gebrauch kamen, betrach- 
tete Bacon offenbar als erlaubt oder zumindest als natürliche Anwendung von 
Kenntnissen. Die Formulierungen für die Praktiken im „Haus der Blendwerke“ 
sind ganz ähnlich: Auch dort ist von Gaukeleien, Trugbildern, Vorspiegelungen 
und Sinnestäuschungen die Rede, aber man erlernt sie ausdrücklich deswegen, 
um sie besser durchschauen zu können. In der akustischen Abteilung seines 
Wunderkatalogs erwähnt er auch die Lösung eines Problems, mit dem sich spä- 
ter der Baron von Kempelen herumschlug, wobei dieser bereits beachtliche 
Resultate vorweisen konnte. Bacon nennt zunächst alle Arten von Musikin- 
strumenten und fährt dann fort: „Wir erzeugen alle artikulierten Laute und 
Buchstaben und ahmen sie künstlich nach, ebenso alle Stimmen und Laute 
der Säugetiere und Vögel.“ 1° Dem entspricht die Höhe der mechanischen Er- 
rungenschaften: 


„Wir ahmen die Bewegungen der Lebewesen in Nachbildungen nach, 
wie etwa in künstlichen Menschen, Vierfüßlern, Vögeln, Fischen und 
Schlangen. Schließlich besitzen wir noch andere, durch Gleichmaß und 
Feinheit ausgezeichnete Automaten.“ 17 


Das gesamte Arsenal technischer Wunderwerke und wissenschaftlicher Trick- 
produktionen, mit denen sich die folgenden Jahrhunderte so intensiv be- 
schäftigten und amüsierten, ist in erstaunlicher Vollständigkeit im „Hause 
Salomonis“ versammelt. Ob Bacon dabei auch auf ein Perpetuum mobile!8 
anspielte, ist aus seiner Formulierung nicht deutlich zu erkennen. Sie lautet: 
„Wir haben viele ausgezeichnete Uhren sowie andere Luft- und Wasserwerke, 
die im Kreis laufen und umgekehrt wieder zurückkommen.“ Da die meisten 
Entwürfe für Perpetua mobilia damals mit einem Wasserkreislauf zu funktionie- 
ren vorgaben, ist es möglich, dass er derartige Konstruktionen meinte. 

In den Maschinenbüchern der Zeit sieht man diese Wunderkonstruktionen 
regelmäßig, und es ist nicht eindeutig, warum sie dort neben anderen, durchaus 


15 Heinisch (1960) S. 210. 
16 Heinisch (1960) S. 211. 
17 Heinisch (1960) S. 212. 
18 Dazu Wessels (2000); Michal (1976). 
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„Eine lustige Machina, darauff ettliche Vögel singen“. Kupferstich aus Salomon de Caus (1615): 
Von gewaltsamen Bewegungen Beschreibung etlicher, sowol nützlichen allß lustigen Machiner 
[...], 3. Buch, Problema XXIII, Frankfurt: Paquart. 
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funktionierenden, wenn auch nicht gerade alltäglichen, Projekten vorkom- 
men. Einerseits sind sie kombinatorische Spiele mit den Maschinenelementen, 
zu denen in diesen Fällen regelmäßig die archimedische Schraube gehört. 
Andererseits können es auch 
Trickaufgaben für den Leser 
sein, der herausfinden soll, wa- 
rum diese Maschine nicht funk- 
tionieren kann. Gleichwohl war 
noch nicht schlüssig bewiesen, 
warum die Idee einer ohne 
Energiezufuhr ewig laufenden 
Maschine absurd ist und erst 
recht die Idee einer Maschine, 
die darüber hinaus auch noch 
Arbeit verrichten kann. Das Ge- 
setz von der Erhaltung der Ener- 
gie wurde erst im 19. Jahrhun- 
dert von Helmholtz und Mayer 
entdeckt. Übrigens werden bis 
heute unentwegt weitere Varian- 
ten des Perpetuum mobile er- 
funden, weil jede neue physika- 
lische Erkenntnis auch geeignet 


ist, die Erfinder zu neuen Ent- 


„Perpetuum mobile“. Kupferstich aus Georg Andreas 
Böckler (1661): Theatrum machinarum novum, 
Im 18. Jahrhundert kamen Nürnberg: Fürst. 


würfen anzuregen. 


die „immer wührenden Bewe- 

gungen“ vor allem in der Nachbarschaft von Maschinen vor, die als Antriebe 
für Automaten dienten, für Musikautomaten, laufende Tiere, zwitschernde 
Vögel und dergleichen. Diese mechanischen Lustbarkeiten, wie sie etwa 
Salomon de Caus in seinem Buch über die Gewaltsamen Bewegungen? vor- 
führt, gehórten zur technischen Ausstattung von Schlóssern und Gürten wie 
die Wasserspiele und Fontänen. 

Aber auch das Perpetuum mobile konnte in ein derartiges System techni- 
scher Wunder eingebaut werden, freilich als mehr oder weniger geschickt kon- 
struierte Tüuschung. Eine der Móglichkeiten, so etwas zu machen, wird im 
ersten Band der Deliciae Physico-Mathematicae beschrieben. Es heißt dort: 


19 Caus (1615). 
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„Den motum perpetuum oder die immerwährende Bewegung zu simulieren. 
Den motum perpetuum zu suchen und zu nutz zu bringen haben sich sehr 
viel Leut aufs eusserste bemühet, aber wenig auBgerichtet.“ 20 


Anschließend wird beschrieben, wie man eine Bewegung erzeugen könne, die 
der Unwissende nicht durchschaut, sodass er meint, sie geschehe von selbst. Es 
geht hier darum, einen Luftzug in ein leichtgebautes Getriebe aus Holz und Pa- 
pier zu leiten, sodass durch Windmühlenflügel eine Bewegung erzeugt wird. Es 
mag andere, raffiniertere Methoden gegeben haben, doch zeigt das Beispiel 
auch die Skepsis der Autoren, wenn sie das Perpetuum mobile nur als Simu- 
lation vorstellen und in der Art häuslicher Zaubertricks, die sich reichlich in 
ihrem Buch finden, beschreiben. 

Francis Bacon wurde bis zum Ende des 18. Jahrhunderts sehr häufig zitiert. 
Er reprüsentierte den „wissenschaftlichen Fortschritt von damals“. Sein „Haus 
Salomonis“ konnte als Modell für akademische Einrichtungen zur organisierten 
Wissensvermehrung durch Forschung und Lehre gelten, und sein Novum Or- 
ganum?! war ausdrücklich als Begründung wissenschaftlicher Arbeit, als 
Methodenlehre, konzipiert. Harsdörffer hat sich in seinen beiden Fortsetzungs- 
bänden zu Schwenters Deliciae auffällig häufig auf Bacon berufen und wohl 
seine eigene Arbeit an der mathesis als eine Art „Haus Salomonis“ in Buchform 
betrachtet. So schreibt er auch in seinen Frauenzimmer- Gesprüchsspielen über 
Bücher, „welche etliche gewisse Künste und Wissenschaften lehren“, und nach 
der Erwähnung der „Chimisten Bücher“, die ihm aber „zu tunkel fürbracht“ 
seien, fährt er fort: 


„Viel besser aber hat mir gefallen des unübertrefflichen 
Engelländischen Cantzlers Verulamii [id est F. Bacon] BENSALEM 
oder SALOMONS HAUS. [...] Die Endursache des gantzen Gebäus und 
derselben kostbaren Zugehör ist gewesen, die endliche Erkundigung 
aller natürlichen Ursachen, so weit es nemlich menschlicher Verstand 
bringen kan.“ 


Bevor die Teilnehmer dieses Gesprächsspiels nun, den Text Bacons kommen- 
tierend, beginnen, das „Haus Salomonis“ zu besichtigen, diskutieren sie — noch 
vor dem Eingang stehend — die Frage, „ob eine Gewissheit und unfehlbare 
Sicherheit in den Wissenschaften zu finden?“ Denn: „Es scheinet, als ob alles 
unser Wissen auf Zweifel gegründet were.“ 22 Es folgt eine Aufzählung der 


20 Harsdörffer und Schwenter (1636, 1991) S. 401. 
21 Vgl. Bacon (1962). 
22 Harsdörffer (1647, 1969) S. 260 und S. 264. 


Unvollkommenheiten der täuschungsanfälligen Sinnesorgane, beginnend mit 
der Unzuverlässigkeit des Auges. Damit befindet sich Harsdörffer in der do- 
minierenden Argumentationslinie seiner Zeit. Die Antwort auf die nicht nur 
rhetorische Frage ist die Begründung wissenschaftlicher Erkenntnis auf den 
unbestreitbaren Regeln der Logik und der Mathematik. 

Bacons „Haus Salomonis“ versammelt, mit den Kenntnissen der dort for- 
schenden und erfindenden Gelehrten, nicht nur die Mitglieder einer Gelehrten- 
republik, sondern bedeutet zugleich ein Programm für eine nicht geringe An- 
zahl von Projekten. Seine Wissenschaftler sind Projektemacher, die das Ziel 
ihrer Bemühungen bereits erreicht haben und nun darüber hinausstreben. Das 
zeigt schon das Frontispiz seiner /nstauratio Magna von 1620.2? Dort sind 
Schiffe auf dem Ozean (des Wissens) jenseits der Säulen des Herkules unter- 
wegs. Aus dem Befehl „Non plus ultra“ — „Bis hierher und nicht weiter“ — wird 
das Motto Bacons: „Plus ultra“. 


In seinem Grundriß eines Bedenkens von Aufrichtung einer Sozietät in Deutsch- 
land zu Aufnehmen der Künste und Wissenschaften2*, also der Gründung einer 
Akademie, nennt Leibniz neben der Utopia des Thomas Morus und der Civitas 
Solis von Campanella ausdrücklich die Nova Atlantis von Francis Bacon als 
Inbegriff unerreichbarer Vollkommenheit wissenschaftlich begründeter Gesell- 
schaftsordnung, aber eben deshalb auch als Vorbilder, an denen man sich zu 
orientieren habe. 

Akademien des 17. und 18. Jahrhunderts?» waren zwar nicht unbedingt nach 
dem Modell des ,,Hauses Salomonis* entworfen, doch war es mit seinen vielen 
Móglichkeiten für jede Variante ein orientierender Entwurf. Wenn auch der 
Zweifel unerlüssliche Voraussetzung wissenschaftlichen Fortschritts ist, was 
nicht nur Bacon, sondern viel schürfer René Descartes postuliert hat, so ist 
doch die Móglichkeit des Fortschritts selbst vom Zweifel nicht behelligt wor- 
den. Als Jonathan Swift 1726 seinen Gulliver auf die große und satirische Reise 
durch die Verkehrtheiten aller Welten schickte2°, hatte der unbeschrünkte Fort- 
schrittsoptimismus bereits einigen Grund zum Misstrauen geliefert, und zwar in 
Gestalt der beteiligten Personen und ihrer Institutionen. Zwar wird wohl zu 
Recht betont, dass die „Akademie von Lagado“, die Gulliver zu besichtigen 
Gelegenheit bekommt, als Parodie der „Royal Society“ zu verstehen sei??, doch 


23 Zum Frontispiz der Instauratio Magna vgl. Pohle (2000) S. 91. 
24 Leibniz (1949) S. 3-17. 

25 Dazu Valter (2000). 

26 Benutzte Ausgabe: Swift (1987). 

27 Swift (1987) S. 472. 
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ist schon deswegen immer auch das „Salomonische Haus“ auf Bensalem mitge- 
meint. Vor allem aber sind die zeitgenössischen Projektemacher in den und 
außerhalb der Akademien Zielscheibe von Swifts Spottlust. Die Professoren 
von Lagado sind ausschließlich mit absurden Projekten beschäftist, dies aber 
mit ungeheurer Energie und anscheinend bona fide. Sie produzieren Unsinn, 
aber da sie unfähig sind, das zu erkennen, sind sie keine Scharlatane. Zwar täu- 
schen sie sich selbst, aber dies ohne Betrugsabsicht. Jedenfalls gesteht Swift 
ihnen diesen Rest von Seriosität noch zu, wodurch er sie vollends vernichtet. 

Zum Beispiel hatte einer der Professoren beobachtet, dass die Schafe regel- 
mäßig geschoren werden. Diese Arbeit könne man sich sparen, meinte er, wenn 
die Schafe von vornherein nackt wären. Also entwickelte er ein Projekt für ent- 
sprechende Züchtungen. Ein anderer, der übrigens am häufigsten zitierte, be- 
sitzt eine Kombinationsmaschine für Wörter. Durch Drehen und Kurbeln können 
alle überhaupt möglichen Zusammenstellungen erzeugt werden, auch gelegent- 
lich lesbare Sätze. Sobald die Maschine einen solchen Satz auswirft, wird er 
notiert. Unentwegt sind Studenten damit beschäftigt, die Kurbel zu drehen. Der 
Professor hoffte, auf diese Weise Bücher und Erkenntnisse mechanisch verferti- 
gen zu können. Das ist natürlich eine Parodie auf die alte Lull’sche ars combi- 
natoria, die schon seit langem immer wieder Gelegenheit zu Gedankenspielen 
geliefert und an der Leibniz seit seiner Dissertation lebenslang gearbeitet 
hatte.28 Die Fortsetzung dieser Idee reicht dann über Curd Laßwitz bis zur baby- 
lonischen Bibliothek von Jorge Luis Borges. 

In Lagado gab es auch die Vorstellung, man kónne auf die Seidenraupenzucht 
verzichten, wenn man Spinnen dazu brächte, Seidenfäden zu produzieren, die 
man weiterverarbeiten könnte. Das ist eine Anspielung auf eine in der „Royal 
Society“ diskutierte Idee.2? In der Schule für Mathematiker versuchte einer 
der Professoren, seinen Studenten Mathematik in Pillenform — auf „nüchternen 
Magen“ — zu verabreichen, was schon deswegen nicht gelang, weil das Zeug 
abscheulich schmeckte und heimlich wieder erbrochen wurde. Weniger von 
Dummheit geschlagen waren jedoch diejenigen Projektemacher, die mit nicht 
minder absurden Plänen und Versprechungen hausieren gingen und ihren gut- 
gläubigen Mäzenen das Geld aus der Tasche zogen. Das waren dann die übli- 
chen Quacksalber, die Goldmacher, die Erfinder von Wunschmaschinen, zu 
denen immer noch das Perpetuum mobile als altbewährtes Modell gehörte. 


Technik ist Fortsetzung der Magie, mit neuen, wissenschaftlichen Methoden 
zwar, aber ohne die Ziele aufzugeben. Bacon hatte den großen Katalog dessen 


28 Vgl. Knobloch (1973). 
29 Swift (1987) S. 422, Anm. 78. 
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geliefert, was auf der Insel Atlantis als bereits geglückter Fortschritt in der Na- 
turbeherrschung den Reisenden präsentiert wurde. Die großen Utopien der frü- 
hen Neuzeit stellten sich als realisierbar vor, setzten sich aber zugleich aus vie- 
len kleineren Teilzielen zusammen, die man schneller zu erreichen glaubte als 
die Verwirklichung des ganzen großen Plans. Wer sich den Lockungen der 
Versprechen von Macht und Glück nicht entziehen konnte oder wollte, war an Be- 
schleunigung des Fortschritts interessiert und wartete ungeduldig auf Resultate. 
Es lag nahe, diese Ungeduld anzufachen und auszunützen, denn Täuschungs- 
bereitschaft lässt sich Gewinn bringend steigern. Nach den Gesetzen des Markts 
geht es dabei ganz korrekt zu. Wo ein Bedarf vorhanden ist, werden Mittel und 
Wege gesucht und gefunden, die diesen Bedarf befriedigen, wenn nicht durch 
das echte Produkt, dann durch Vortäuschung des Echten und Wahren, also 
durch Fälschung. Daran hat sich seit alten Zeiten und bis heute nichts Grund- 
sützliches geändert. Die historischen Umstände aber sind nicht mehr diesel- 
ben wie im 18. und 19. Jahrhundert. Die Formen der Tüuschungsbereitschaft 
im Barockzeitalter waren schon deswegen andere, weil der Anteil an traditio- 
nellen, aber noch nicht hinreichend widerlegten Vorstellungen über die Natur 
der Dinge groß und unübersichtlich war. Noch war die Transmutation der Ele- 
mente nicht als unmöglich widerlegt worden, noch konnte das Perpetuum mo- 
bile erfinderische Geister mit oder ohne Täuschungsabsicht zu bizarren Ent- 
würfen ermutigen. 

Vor diesem Hintergrund erscheinen Figuren wie Cagliostro geradezu als 
Materialisationen ihres Zeitalters. Er war in allen Tricks der Täuschung erfah- 
ren, hat wahrscheinlich das Handwerk des Jahrmarktsgauklers und Trickdiebs 
frühzeitig in seiner Heimatstadt Palermo erlernt, jedenfalls vermutet das Iain 
McCalman, der Autor der neuesten Cagliostro- Biografie.99 Alchemistische, 
chemische und pharmazeutische Kenntnisse erlernte er als Klosterschüler in der 
Apotheke der Mónche. Diese Kenntnisse, die er bestündig vermehrte, brachten 
ihm auf seinen ausgedehnten Reisen einige Erfolge, aber auch eine Vertrauens- 
grundlage, auf der er dann seine zwielichtigen Gespinste aufbauen konnte. Der 
Mystizismus der von ihm bevorzugten Richtungen innerhalb der Freimaurerei 
sicherte ihm den Ruf eines erfahrenen Geisterbeschwörers und heilkundigen 
Magiers, der im Bunde mit höheren Mächten Wunder bewirkt. Er berief sich da- 
bei auf „uralte ägyptische Weisheit“ und den unsterblichen Groß-Kophta, der 
sie als Oberhaupt aller Magier weiterzugeben vermöge. Er ernannte sich schließ- 
lich selbst zum Groß-Kophta, residierte eine Zeit lang in Paris und war an der 
berühmten Halsbandaffäre um den Erzbischof Rohan und Marie Antoinette 


30 MeCalman (2004). 
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beteiligt. Goethe nahm diesen Fall zum Anlass für seine Kriminalkomödie Der 
Groß-Cophta (Uraufführung 1791)31, in der er auch den ganzen ägyptischen 
Hokuspokus karikierte. 

Cagliostro war ein unübertroffener Meister der Verblüffung eines erwar- 
tungsvollen Publikums. Casanova ist ihm mehrmals begegnet. Auch er war ein 
Abenteurer und Spieler, aber zugleich ein umfassend gebildeter Literat, dessen 
mathematische und naturwissenschaftliche Kenntnisse erstaunlich umfangreich 
waren.32 Er kannte die meisten Tricks, mit denen Cagliostro arbeitete, und war 
diesem Mann gegenüber von vornherein misstrauisch eingestellt. Zu den aben- 
teuerlichen Existenzen gehörte auch der Graf von St. Germain, der von sich be- 
hauptete, unsterblich zu sein. Ihm ist Casanova, der von des Grafen Eloquenz 
beeindruckt war, ebenfalls begegnet. 

Cagliostro blieb als literarische Figur noch lange sehr lebendig. E. T. A. 
Hoffmanns Magnetiseur und auch der Automatenbauer Professor Spalanzani in 
der Erzählung Der Sandmann’? sind nach seinem Muster entworfene Figuren. 
Es geht um die „falschen Erlöser“, die ihren Erfolg bis heute der Wunder- 
gläubigkeit keineswegs nur ungebildeter Zeitgenossen verdanken. Das war für 
Christoph Martin Wieland in den 80er Jahren des 18. Jahrhunderts Anlass für 
einige Essays über die Aufklärung und ihre Gegenspieler, in denen er auch die 
damals neueste Variante magischer Heilkünste, den Mesmerismus mit seiner 
Lehre vom „tierischen Magnetismus“, ins Visier nahm. In seinem Aufsatz „Über 
den Hang der Menschen an Magie und Geistererscheinungen zu glauben“ 
schreibt er: 


„Die verworrenen und ungewissen Formen der Dämmerung scheinen nun 
in dem immer zunehmenden Tage zerflossen und die bezauberte Welt von 
der natürlichen auf ewig verdrängt zu sein. Aber die Einbildungskraft 
findet immer wieder Mittel, sich im Besitz ihrer alten Rechte zu erhalten. 
Der Kreis ihrer Wirksamkeit erweitert sich zugleich mit dem Kreise 
unserer Kenntnisse. Die Natur |...] erscheint immer wundervoller, 
geheimnißreicher, unerforschlicher, je mehr sie gekannt, erforscht, 
berechnet, gemessen und gewogen wird. Die unendliche Mannichfaltig- 


31 Goethe (1963) S. 5 — 77. 

32 Krätz und Merlin (1995). 

33 Hoffmann (1960): Der Magnetiseur, S. 141— 178; Der Sandmann, S. 331- 363. S. 342: 
„Dieser Professor ist ein wunderlicher Kauz. Ein kleiner rundlicher Mann, das 
Gesicht mit starken Backenknochen, feiner Nase, aufgeworfenen Lippen, kleinen 
stechenden Augen. Doch besser, als in jeder Beschreibung, siehst Du ihn, wenn Du 
den Cagliostro, wie er von Chodowiecki in irgend einem berlinischen Taschenkalen- 
der steht, anschauest. — So sieht Spalanzani aus.* 
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keit und der grenzenlose Schauplatz verschlingt unseren Geist; er verliert 
sich in einem Ozean von Wundern, an welchen, wie viel wir auch 
erklären und begreifen zu können meinen, doch noch immer Unerklär- 
bares und Unbegreifliches genug übrig bleibt, um die verlegene Imagina- 
tion in ihre alte Lage zurückzuwerfen |[...] Hinzu kommt noch ein anderer 
Umstand, der eine ebenso natürliche Folge der Aufklärung ist, als er den 
Geistersehern günstig zu sein scheint. Je weiter die Grenzen unserer 
Kenntnisse hinausgerückt werden, je mehr wir die unerschöpfliche 
Mannichfaltigkeit der Natur im Detail ihrer Werke kennen lernen, desto 
weiter dehnt sich der Kreis des Möglichen vor unseren Augen aus; und 
vielleicht ist es gerade der größte Naturforscher, der sich am Wenigsten 
untersteht, irgendetwas, das nicht augenscheinlich in die Classe der 
viereckigen Dreiecke gehört, für unmöglich zu erklären.“ 


In dieser Lage befindet sich gerade die aufgeklärte Vernunft. Wieland kommt zu 


dem Resümee: 


„Und verbietet uns da nicht eben diese Vernunft — welche uns abhält 
zu entscheiden, daß etwas darum unmöglich sei, weil wir uns keine 
deutliche Vorstellung machen können, wie es möglich sei — etwas bloß 
darum für möglich zu erklären, weil wir nicht einsehen, wie und 
warum es unmöglich sein sollte?“ 


Wieland bewegt sich hier — wie er es nennt — in einem „ziemlich wagrechten 
Schwanken*. Das heißt, die Unentscheidbarkeit der Frage nach Möglichkeit 
und Unmöglichkeit führt zu einem Unentschieden: 


» [...] das Gewisseste, wozu wir uns selber bringen können, ist das Gefühl, 
daß ein erscheinender Geist an sich selbst und ohne Rücksicht auf beson- 
dere Erfahrungen und Zeugnisse, weder etwas so Unnatürliches sei, um 
für ganz unmöglich gehalten zu werden, noch natürlich genug, um uns 
nicht in jedem Falle gegen seine Wirklichkeit misstrauisch zu machen.“ 34 


In seinen „Gedanken über Lavater’s Magnetismus“ (ebenfalls Teutscher Merkur) 


von 1787 nennt er einige berühmte Mystagogen: 


„Man hat sich begnügt, über Alles, was in den Kreis der verborgenen 
Philosophie, der Alchymie, Magie, Theosophie und Theurgie gehört, 
über Geistererscheinungen und Teufelsbannerei, über Talismane und 


34 


Wieland (o. J.) S. 353 — 365, Zitate S. 356 ff. (Zuerst erschienen im Teutschen Mer- 
kur, 1781, II, S. 226 — 239. Alle kursiv gesetzten Wörter, auch in den folgenden 
Zitaten, sind bei Wieland gesperrt gedruckt. 
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Zauberspiegel, die Jugendquelle und den Stein der Weisen, über 

St. Germain, Cagliostro, Bleton, Mesmer, Puysegur und über den 
ewigen Juden |...| zu lachen und zu spotten [...] aber die Thatsachen, 
auf welche sie sich beriefen, als keiner Aufmerksamkeit würdig, nur 
zu oft ununtersucht und unberichtigt gelassen. — Und eben daher ist 
es gekommen, daß es der Vernunft noch immer unmöglich gewesen ist, 
einen entscheidenden Sieg über ihre Gegner zu erhalten.“ 35 


Jeder wusste, dass das Labyrinth der Welt voller Rätsel, Fallen und Schlingen 
steckt und in unbekannten Gängen noch Aufschlüsse zu erwarten sind, auf die 
man durch das bereits Bekannte nicht hinreichend vorbereitet ist. Daher wur- 
den in mannigfaltigen Gedankenspielen künftig zu gewinnende Erkenntnisse 
vorweggenommen und vieles, was noch nicht als unmöglich erkannt war, als 
möglich betrachtet. Wie das vorerst noch Mögliche aussehen und funktionieren 
könnte, war und ist — bis heute — eine beständige Herausforderung an die Fan- 
tasie. In diesem Bereich des gerade noch Méglichen, Denkbaren und Wün- 
schenswerten bewegten sich am Rande der Wissenschaft stets auch die Schar- 
latane, Schwindler und vorgeblichen Magier, alle diejenigen, die Wieland mit 
aufklärerischem Elan zum Ziel seiner Angriffe wie auch seiner Spottlust gemacht 
hat. Auch er wusste aber genau, dass es sich hier um ein seltsames Zwischen- 
reich, das von Zwischenwesen bevölkert ist, handelt. Denn die Glaubwürdigkeit 
dieser Leute war immerhin auf einen Mangel an Widerlegungsgründen zurückzu- 
führen. Überdies aber gibt jede Art von Virtuosität dem Zuschauer auch Gele- 
genheit, das artistische Kónnen, das ihm geboten wird, zu bewundern, selbst 
wenn kritischen Geistern klar war, dass es sich um Tüuschungen handelte. 


Zum ,Scharlatan* selbst gehórt nicht nur Selbstbewusstsein, sondern auch 
Selbsttäuschung. Ernst Bloch hat, da es sich hier ja zweifellos um frivole Spiele 
mit der Hoffnung der Menschen handelt, diesen Fällen einige Abschnitte in 
seinem Prinzip Hoffnung gewidmet: 


„Selbst der Schwindler Cagliostro hat in seinem, ja keineswegs wissen- 
schaftlichen, Bewusstsein einige der Goldmacher- und Geisterseher- 
Mären geglaubt, die ihm ein gieriger, korrupter, gelangweilter Adel so 
gerne abnahm. Auch die gleichzeitigen liberal okkulten Freimaurer 
trieben so viel grillenhaftes Wesen, mit Särgen, Lichtern, hermetischen 
Künsten, dass Cagliostro, ihr angeblicher ‚Großkophta’, geradezu wie 
ein Ernstfall unter bloßen Dekorateuren auftreten konnte.“ 36 


35 Wieland (o. J.) S. 373 - 394, Zitat S. 390. 
36 Bloch (1955) S. 199. 
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Es gab, wie Bloch hervorhebt, verschiedene Stränge und Entwicklungsvarian- 
ten. Cagliostro gehörte vor allem zur pharmazeutisch-heilkundigen Sorte, und 
er hatte mit seinen Mixturen anscheinend auch immer wieder Erfolg. Das Gold- 
machen war bei ihm mehr eine der Taschenspielerkünste. 

Ein anderer Typ war der Erfinder. 


„Aber Erfinden war noch bizarr, also lief es im Bewusstsein als eines 
à la Münchhausen und als technisches zum Teil unkritisch ineinander. 
Folgerichtig zogen auch Abenteurer von der Art, die man im Barock 
,Projektanten' nannte, in die Technik ein; mit soviel Wunsch- wie 
Schwindel- und Schauergrund. Diese Projektemacher oder ,donneurs 
d'avis" wechselten damals von dem Gebiet der Staatsfinanzen, wo sie 
um keine Erfindung verlegen waren, mühelos auf das Gebiet der 
Technik herüber, wieder oft mit einer schwierigen Mischung aus 
Gimpelfang und überzeugtem Enthusiasmus. [...] Einer dieser Projekte- 
macher, er hieß Beßler, nannte sich später, wohl mit Kreuzung aus 
Orpheus und Zephir, Orphyré, auch Dr. Orfyréus, brachte sich zuerst 
als Drechsler, Uhrmacher und Schleifer fort, wechselte über zum 
Quacksalber, Sterndeuter, Goldmacher, verband dann dieseVielseitigkeit 
im Geschäft des Ingenieur-Scharlatans. Als solcher kreierte er die 
‚kuriose und wohlbestellte Lauff-Perle, genannt Orfyréi Perpetuum 
mobile'. Darum herum schrieb er 1720 eine technische Kolportage, 

mit dem Jahrmarktstitel: ,Die acht verborgenen Kammern des Natur- 
gebáudes'. [...] Derselbe Orfyréus, er wurde auch Professor Mystos 
genannt, plante, Orchestrios mit Windmühlenflügeln auf hohe Türme 
zu stellen, und bei Sturm brauste ein Orgelkonzert in fortissimo über die 
Stadt. Ein Plan, der zeigt, dass die feurige Eule, wenn sie sich 
Windmühlenflügel beilegt, ganz großartig, fast amerikanisch wirkt. "27 


Das magische Theater bedarf der sachkundigen Inszenierung und muss hin- 
reichend mit Ideen ausgepolstert sein, die nicht unwahrscheinlich sind und 
sich jedenfalls vorerst der Widerlegung entziehen. Dass die Wirkungen, die der 
Magier zu erzeugen vorgibt, auf unsichtbaren Krüften beruhen, über die der 
Meister gebietet, gehórt fast zu den Selbstverstündlichkeiten. Unsichtbarkeit 
sichert vor genauer Lokalisierung und vor dem Zugriff des durchschauenden 
Blicks. Cagliostro bediente sich noch hilfreicher Geister, die er beim Namen 
rief und herbeizitierte. Doch folgten die Benennungen durchaus der Mode, die 
bemüht war, im Einklang mit dem wissenschaftlichen Fortschritt zu bleiben. 


37 Bloch (1955) S. 201 f. 
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Daher änderte sich das Arsenal an unsichtbaren Mächten deutlich gegen Ende 
des 18. Jahrhunderts. Der Sprachgebrauch wird pseudowissenschaftlich, be- 
dient sich bei der Medizin, der Physik, zumal der noch neuen Elektrizitäts- 
lehre, und die Anhänger des „tierischen Magnetismus“ sprachen von einem 
„Fluidum“. Der skeptische Zeitgenosse Wieland fragte sich und seine Leser, 
was das eigentlich sei. Er vermisste einen genauen Versuchsbericht, ein Be- 
handlungsprotokoll. Er beharrte auf der modernen Regel, nach der Experimente 
nachprüfbar zu sein haben. 

Mit „unsichtbaren Energien“ wurde weiter gearbeitet, vor allem mit unsicht- 
baren Strahlen, bis hin zu den mysteriösen „Erdstrahlen“. Sämtliche im Barock 
erfundenen Varianten haben sich unter veränderten Bedingungen weiterent- 
wickelt und erfreuen sich bis heute bester Gesundheit. Die damals kreierten 
Illusionismen, die Bacon’schen „Blendwerke“ und Gaukelspiele, bedürfen aller- 
dings keiner „unsichtbaren Energien“, denn bei der Augentäuschung kommt 
es gerade darauf an, dass sie „vor aller Augen“ geschieht und der Zauberer 
seine Requisiten offen vorzeigt. Er ist kein Scharlatan, sondern ein Virtuose der 
raffinierten optischen und kinetischen Tricks. Er stellt dem Zuschauer schwie- 
rige Rätsel und zelebriert seine Kunst mit Eleganz und Leichtigkeit. Gewiss 
mögen sich die artistischen Künste der modernen Zauberer seit den alten Tagen 
der Gaukler weiterentwickelt und um neue technische Mittel bereichert haben, 
aber die Bewunderung gilt immer der artistischen Vollkommenheit an der Gren- 
ze des Unmöglichen. 

Zur Inszenierung gehórt freilich immer auch der gut gespielte Anschein von 
alter Magie, ein Hauch von Dümonie. Von Cagliostro, der lange Zeit in ver- 
schiedenen romantischen Maskierungen die Literatur durchquert hat, ist ein 
gewisses Aroma geblieben, ein Reiz des Abenteuerlichen, eine Essenz, die sich 
bisweilen zur Gestalt verdichtet, etwa als Thomas Mann ihr in einem italieni- 
schen Badeort begegnete.?® 


38 Mann (1960, 1974). 
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Der Magus und die Stripperinnen 


Giambattista della Portas indiskrete Renaissancemagie' 


Sergius Kodera 


Im Jahr 1588 publiziert der neapolitanische Intellektuelle Giambattista della 
Porta (1535 — 1615) eines seiner Wunderrezepte: 


„Frauen werden dazu gebracht, ihre Kleider auszuziehen und sich 
nackt zu zeigen. 

Um nichts auszulassen, was Zauberer und Trickbetrüger vorgaukeln: 
Sie nehmen eine mit Hasenfett gefüllte Lampe, auf der Zeichen 
eingraviert sind, murmeln etliche Worte vor sich hin und zünden 
die Lampe an. Wenn diese in der Mitte einer Frauengesellschaft 
brennt, zwingt sie alle, ihre Kleider abzulegen und freiwillig, nackt, 
den Männern das zu zeigen, was sie sonst verhüllen; und solange 
die Lampe brennt, hören sie nicht auf zu tanzen. Dies wurde mir 
von vertrauenswürdigen Personen berichtet: Ich nehme an, dass 
dieser Effekt nur vom Hasenfett herrühren kann, dessen möglicher- 
weise giftige Kraft in das Gehirn eindringt und [die Frauen] zum 
Wahnsinn treibt.“2 


Mehr als nur ein weiteres Beispiel für männlich-sexistische Allmachtsfantasien 
über den weiblichen Körper, enthält das obige segreto (Geheimnis)? viele der 
charakteristischen Eigenschaften einer sehr eigenartigen wissenschaftlichen 
Praxis, die Della Porta im Lauf seines langen Lebens mit großer Hartnäckiskeit 
entwickelte. Ich móchte diese theoretischen und praktischen Verfahrensweisen 
im Folgenden durchgängig mit scienza benennen, um deren Alterität von spä- 
teren Wissenschaftsdiskursen zu betonen. 


Dieser Text fasst Teile der Arbeit zusammen, die wührend eines Forschungsaufent- 
halts an der Italian Academy der Columbia University, New York, im Herbst 2005 
entstanden ist. Mein besonderer Dank gilt dieser Institution für ein großzügiges 
Stipendium, ihrem Direktor David Freedberg und Brigitte Felderer für anregende 
Diskussionen und wertvolle Kommentare und Katharina Sacken für ein aufmerk- 
sames und engagiertes Lektorat. 

2 Porta (1658) XX, 8, S. 406 f. Diese und alle folgenden sind meine Übersetzungen. 
3 Das italienische Wort bedeutet übrigens auch „Kunstgriff, Trick, Kniff“. 
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Della Porta führt dieses segreto im 20. Buch der zweiten, stark erweiterten 
Ausgabe seiner Magia naturalis auf; zweifellos intendiert als pikanter Party- 
oder Bordelltrick, scheint der Autor der Auffassung gewesen zu sein, dass 
dieses Wunderrezept tatsüchlich funktioniere oder seine Wirkung doch zu- 
mindest von (wohl eher zweifelhaften) ,,Ehrenmünnern* bestätigt worden wäre. 
Interessant ist der explizite Kontext, in dem dieses segreto mitgeteilt wird: Es 
findet sich in einem Abschnitt mit dem Titel ,, Aufdeckung jener Trickbe- 
trügereien, durch welche Scharlatane, die mit natürlichen Mitteln arbeiten, 
vorgeben, diese durch [übernatürliche] Beschwórung zu bewerkstelligen“. 
Als Spezialist für Zurschaustellungen solcher so genannter meraviglia (außer- 
gewöhnlicher und für das uneingeweihte Publikum potentiell übernatürlicher 
Ereignisse) war der adlige Intellektuelle zeit seines Lebens drauf bedacht, 
sich von der Masse gewöhnlicher Trickbetrüger, Jahrmarktszauberer, Quack- 
salber und Nekromanten abzugrenzen. In einer für seine scienza charakteristi- 
schen Weise betont Della Porta hier die natürlichen Ursachen solch spektaku- 
lärer Aufführungen, welche die unheimlichen Fähigkeiten, ja die Allmacht 
von Zauberern zu beweisen schienen: In Wahrheit, so Della Porta, stehen die 
Frauen in obigem Zitat unter dem Einfluss von Drogen — sie sind nicht von 
Dümonen besessen. 

Sogar in der Wahrnehmung des 16. Jahrhunderts war Della Porta ein 
außergewöhnlicher Autor, weil er in einer erstaunlichen Anzahl unterschied- 
licher literarischer und wissenschaftlicher Genres publizierte: ein Viel- 
schreiber (mit dauernden Schwierigkeiten, seine Bücher durch die kirchliche 
Zensur zu bringen), von dem zahlreiche Theaterstücke, Abhandlungen zu 
Destillations- und Gedächtniskunst und zur Geheimschriftlehre sowie meh- 
rere reich illustrierte Bände zur Physiognomik und zur natürlichen Magie 
meist in gedruckter Form erhalten sind.* Vor allem die beiden letztgenannten 
Werkgruppen wurden zu Bestsellern, die, rasch in verschiedene europüische 
Sprachen übersetzt, den Ruhm ihres Autors begründeten. Seit den 1590er 
Jahren war Della Porta eine der prominentesten Figuren im zeitgenössischen 


Brauchbare Forschungsliteratur zu Della Porta ist verhältnismäßig rar. Balbiani (2001) 
gehórt zu den eindrucksvollsten neueren Studien. Clubb (1965) ist bis heute die 
beste Einführung in Della Portas dramatisches Werk. Eamon (1994) kontextualisiert 
Della Portas Magia naturalis in der Kultur der Professoren der so genannten „Secreta- 
Literatur*. Torrini (1990) ist ein Sammelband mit teilweise informativen Artikeln 
zum gesamten (Euvre. Die Edizione nazionale von Della Porta hat bislang die dra- 
matischen Werke, die Physiognomien und einige andere wissenschaftliche Arbeiten 
in kritischen Ausgaben publiziert, die beiden Editionen der Magia naturalis feh- 
len noch. 
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europäischen intellektuellen Leben; seine Werke wurden bis weit in das 
18. Jahrhundert gedruckt. Die Beschäftigung mit seiner umfangreichen lite- 
rarischen und wissenschaftlichen Produktion erlaubt ebenso Einblick in die 
vielfältigen soziopolitischen Zusammenhänge zwischen Populär- und Eliten- 
kulturen wie in die Beziehungen zwischen Literatur und frühneuzeitlicher 
Wissenschaft. 

Ein kohärenter Erzühlstrang in Della Portas scienza wie auch in seiner li- 
terarischen Produktion ist die Ablehnung metaphysischer Spekulation und die 
Betonung somatischer Ursachen aller Erfahrung. Wahrheit kommt hier stets 
durch die kunstvolle hinweisende Zurschaustellung von Kórpern zustande, die 
allesamt außergewöhnliche, oft verborgene Eigenschaften und Kräfte besitzen. 
Diese meraviglia sind weder geeignet, durch dialektische Unterredung weiter 
verhandelt zu werden, noch sollen sie einen Weg für theoretische Ableitungen 
oder weitere Entdeckungen der Gesetzmäßigkeiten der Natur eröffnen. Als spek- 
takuläre Einzelphänomene, Demonstrationen der außergewöhnlichen Macht des 
Magus, sollen sie die Menge zum Staunen und - vor allem — zum Schweigen 
bringen. Gleiches gilt für Della Portas Komödien, in denen sich scheinbar aus- 
weglose Situationen durch den massiven Einsatz der Peripetie in Happy Ends 
auflósen: Zum Beispiel weist eine Narbe den zum Tode verurteilten Delinquen- 
ten als den verlorenen Sohn des Gouverneurs aus.» Für den heutigen Leser / die 
heutige Leserin sind Della Portas spektakulüre scienza wie auch seine Thea- 
terstücke eindeutig befremdlich: Die scheinbar spielerische Produktion wun- 
dersamer Ereignisse (im Labor wie auf der Bühne) verliert nie den Bezug zur 
physischen Verfasstheit des Körpers und dessen potentiell wunderbaren wie 
monströsen Eigenschaften. 

In dieser Fixierung auf das außergewöhnliche körperliche Ereignis unter- 
scheidet sich Della Portas Ansatz sowohl von seinen Vorgängern (Renaissance- 
Neuplatonikern wie Marsilio Ficino oder Giovanni Pico della Mirandola) als 
auch vom Einsatz des Experiments in den nur wenig später entwickelten mo- 
derneren wissenschaftlichen Kontexten, etwa bei Galilei. Mit der Produktion 
des spektakulären Ereignisses nimmt Della Portas scienza ebenfalls Distanz 
zur aristotelischen theoretischen Naturbetrachtung, die an den italienischen 
Universitäten gelehrt wurde D 

Portas Magia naturalis steht in der Tradition der so genannten „Secreta- 
Literatur“? und enthält eine große Anzahl von Rezepten zu Themenbereichen 


La Turca 5, 2. In: Porta (2000 — 2003) 3, S. 308, Z. 10-18. 

D Zum Begriff experimentum siehe Eamon (1984) S. 333; Eamon (1985) S. 484; Blair 
(1996) S. 178. 

7 Eamon (1994) S. 197 f. und S. 136. 
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Zwei (linke) himmlische Hände leeren über den Taschenspieler den Inhalt einer Gauklertasche 
aus. Die Tafel stammt aus der ersten und vollständigen deutschen Ausgabe der Magia naturalis 
[...] Nürnberg, in Verlegung Johann Ziegers Buchhändlers Gedruckt zu Sultzbach durch Abraham 
Liechtenthaler Im Jahr Christi 1680. 
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wie Sprengstoff, Optik, Magnetismus, Metallurgie, Parfum, Destillation oder 
Wunderheilmittel.® 

Della Porta präsentiert seine Rezeptsammlung in einem nur oberflächlich 
stringenten konzeptuellen Rahmen, demzufolge universelle Sympathien und 
Antipathien den gesamten Weltzusammenhang durchdringen und regeln. Die- 
ser Ansatz ist charakteristisch für die gelehrte Magie in der Tradition des 
Renaissance-Neuplatonismus, und zwar spätestens seit der Veröffentlichung 
von Marsilio Ficinos De vita libri tres Ende des 15. Jahrhunderts.? Anders als 
sein nicht weniger einflussreicher Vorgünger betont Della Porta allerdings 
weder das Wohlergehen der unsterblichen menschlichen Individualseele, den 
Wert des kontemplativen Lebens oder den weltumspannenden Kontext der er- 
wühnten metaphysischen Korrespondenzen zwischen göttlichen und menschli- 
chen Welten, welche die Einheit der gesamten Schöpfung garantieren sollen. Er 
interessiert sich vielmehr für praktische Anweisungen, Rezepte, Apparaturen 
verschiedenster Art;!0 Wie die anderen so genannten „Professoren der Secreta- 
Literatur" publizierte er nicht nur eigene Erfindungen, sondern plagiierte viel- 
mehr oft klassische Literatur, zeitgenössische Rezeptsammlungen oder traditio- 
nelle Berufsgeheimnisse.!! In der zweiten Ausgabe der Magia naturalis erwähnt 
Della Porta zum Beispiel ein Wundermittel, welches er durch Einsatz von 
„Geschenken, Bitten, Schlauheit und Geld“ auf mühevolle Weise in Erfahrung 
gebracht habe und es nun der Allgemeinheit zur freien Verfügung stellen 
wolle.!? Unter solchen altruistischen Beteuerungen ,enteignet!? der Autor 


Die lateinische Magia naturalis erfuhr mehr als 20 Ausgaben; der Text wurde ins 

Italienische, Deutsche, Französische, Englische und Niederländische übersetzt und 

erreichte insgesamt mehr als 50 Auflagen. 

9 Siehe dazu auch die Einführung zu Ficino (1989) S. 3 — 90. 

10 Zum Magier als Handwerker siehe Eamon (1994) S. 217, zu Portas Wundermitteln 
S. 219 ff. 

ll Siehe z. B. Porta (1658) IX Proemium, S. 233. Vgl. auch Eamon (1994) S. 195. Zum 
Thema der Vermarktung dieser Rezepte siehe Johns (1995) S. 108. 

12 Porta (1658) VIII, 4, S. 221. 

13 Der Begriff der Enteignung scheint mir passend, um Della Portas Methoden usur- 

patorischen Wissenserwerbs zu beschreiben. Anders als die meisten Humanisten 

der Renaissance (die zumindest vorgaben, sich im Wesentlichen auf Buchwissen 

der Antike zu beziehen) bemühte sich Della Porta auch darum, gelebte zeitgenós- 

sische Wissensformen auszukundschaften. Diese verwendete er in seinen Experi- 

menten, publizierte sie und übertrug diese Kulturtechniken so in einen neuen 

Kontext. Durch die Veröffentlichung dieser meist wohlgehüteten Berufsgeheimnisse — 

sie waren oft der einzige Besitz der betroffenen Personen — bestand die sehr reale 

Gefahr, den PraktikerInnen die Lebensgrundlage zu entziehen. Der Vorgang der 
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auch populäre magische Verfahrensweisen und passt sie an jenen oben skizzier- 
ten konzeptuellen Kontext, der die universelle Beseelung aller Naturdinge 
betont, an. Wie schon im Eingangszitat zu den strippenden Frauen beschuldigt 
er Zauberer und Hexen, vorzutäuschen (oder tatsächlich dem irrigen Glauben 
verfallen zu sein), dass die Magie sich dämonischer Mächte bedienen würde, 
während doch die wunderbaren Resultate dieser Praktiken in Wahrheit und 
gänzlich von den natürlichen Eigenschaften der materia magica abhängen 
würden: also von jenen wirkungsmächtigen Substanzen, die Bestandteile magi- 
scher Salben, Brühen oder Dämpfe bildeten.!4 


Man kann daher das Eingangszitat auch so lesen: Hasenfett ist (aus welchen 
Gründen immer) die wirksame Substanz, welche nach dem Einatmen Frauen 
dazu bringt, ihren Kopf und in der Folge ihre Kleider zu verlieren. Diese He- 
rangehensweise mag auf den ersten Blick durchaus aufklärerisch oder modern 
erscheinen, und tatsächlich wurde Della Porta lange Zeit als Vorläufer einer 
modernen Wissenschaft verstanden. Immerhin wurde der Neapolitaner Anfang 
des 17. Jahrhunderts Mitglied der berühmten „Accademia dei Lincei“, der 
auch Galileo Galilei angehérte.!° 

Irritierend an diesem Bild ist allerdings der Umstand, dass Della Porta die 
Tendenz hatte, seine Wundermittel aus der Halbwelt zu enteignen; dieses für 
einen Adligen nicht standesgemäße Naheverhältnis zu den Praktiken von Zu- 
hältern, Prostituierten, Kriminellen, Scharlatanen und Schwarzmagiern — bereits 
im Eingangszitat offensichtlich - ist in Della Portas Œuvre wohl dokumen- 
tiert.16 Ich vertrete die These, dass für Della Porta (und sein Publikum) die 
dubiose Provenienz solcher Praktiken das Vertrauen in deren Effizienz eher 
steigerte als minderte und daher weit davon entfernt war, Ausdruck romanti- 
scher Exzentrik zu sein. Immerhin handelte es sich um Wundermittel, die 
von Personen angewendet wurden, die für ihre Tätigkeiten (etwa: Wetter-, 
Liebes-, Heilungs- oder Schadenszauber) öffentlich grausam bestraft wur- 
den. Aus zeitgenössischer Perspektive konnte dies ja offensichtlich nur dann 


Enteignung wurde in der feministischen Historiographie häufig und eingehend 
untersucht; siehe beispielsweise Cabré i Pairet und Muniz (1998), S. 69 und passim, 
über den systematischen Ausschluss von Hebammen aus dem medizinischen Diskurs 
im Spanien des 15. Jahrhunderts. 

14 Siehe dazu Muraro (1978) S. 187 ff. 

15 Für eine anregende rezente Darstellung der Geschichte dieser Akademie siehe 

Freedberg (2002) S. 72 f., S. 101-105, S. 402 f., S. 413 f. und passim. 

16 Siehe z. B. das Kapitel mit der Überschrift „Wie die durch Geburt erweiterte Vagina 
wieder verengt werden kann*, in Porta (1658) IX, 29, S. 252 f. 
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geschehen, wenn die beschuldigten Personen auch tatsächlich kundige Meis- 
terInnen jener gefährlichen Künste waren. Die solchen Kriminellen angebo- 
rene Schläue war in diesen Individuen derart nachhaltig ausgepräst, dass 
nicht nur die Verfahrensweisen, sondern auch deren Körper und sogar persön- 
liche Gegenstände zur potentiell gefährlichen materia magica werden konn- 
ten. Della Porta schreibt in diesem Zusammenhang, dass beispielsweise den 
Kleidern und Spiegeln von Prostituierten nicht zu trauen sei, weil diese Objekte 
aufgrund ihrer infektiösen Eigenschaften sogar anständige Frauen zu einem 
lasterhaften Lebenswandel verführen kónnten.!? 


Diese Annahmen führen wieder zum Eingangszitat: Indem Della Porta hier auf 
die okkulten Eigenschaften des Hasenfetts verweist, das Wahnsinn verursacht, 
weil es giftig ist, gibt er eine scheinbar „natürliche“ Erklärung dafür, warum 
eine Frauengesellschaft die Hüllen vor einer Münnerrunde fallen lassen sollte. 
„Natürlich“ ist die Erklärung im zeitgenössischen Sprachverstündnis insofern, 
als sie eine dämonische „Besessenheit“ der Frauen ausschließt. Della Porta 
erklärt hier nicht, warum brennendes Hasenfett eine derart gefährliche Sub- 
stanz ist. An einer anderen Stelle in der Magia naturalis schreibt er aller- 
dings, dass die Geschlechtsorgane dieser Tiere als Medizin gegen Impotenz und 
Unfruchtbarkeit Anwendung finden können, und zwar deswegen, weil die 
Hasen es eben wie die (sprichwörtlichen) Karnickel treiben und sie sich daher 
auch dementsprechend vermehren. Wie schon bei den Prostituierten ist die 
Promiskuität eine okkulte Eigenschaft der Hasen: Als in den Körper einge- 
schriebene physische Qualität muss daher auch das Fett dieser Tiere an solcher 
Sexbesessenheit Anteil haben, die „okkulte Eigenschaft“ wird mit dem Rauch 
aus der magischen Lampe eingeatmet und enthemmt die Frauen. Della Porta 
folgt offensichtlich der Schlitterlogik des Analogiezaubers, eines konzeptuellen 
Rahmens, den er mit den anderen gebildeten Magiern der Renaissance teilt. 
Bemerkenswert ist hier das Ausmaß, in dem der Mensch zum Naturding wird, 
er sich ebenso wie ein Tier verhält. 

Im Zusammenhang mit dieser Naturalisierung des Humanen ist ein Blick 
auf Della Portas Theater instruktiv: In der Sorella zieht der Vielfraß Gulone 
(eine topische Persona der Renaissancekomödie mit antiken Vorbildern) fol- 
genden Vergleich zwischen seinem Hunger nach Fleisch und den Emotionen 
des innamorato (des ebenfalls topischen Charakters des „Verliebten“): 


„Da ist doch kein Unterschied zwischen meinen und deinen Geliebten: 


17 Porta (1658) I, 23, S. 25. Über die Verwendung von Gehirnmasse als magische 
Substanz siehe Belloni (1982) S. 190. 
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Ich liebe Spanferkel, du liebst Kühe. Wir lieben beide Fleisch. Du 
nimmst es roh, ich nehme es ganz durch, und ich kann dir verraten, dass 
meine Liebe deiner so überlegen ist wie gekochtes dem rohen Fleisch. 
Meines ist würzig und lecker; rohes Fleisch stinkt und verrottet.“ 18 


Die hier gezogene Analogie zwischen dem Verlangen nach der Vereinnahmung 
von Menschen- und Tierfleisch gewinnt (schwarze) Komik aus der grotesken 
Übersteigerung; trotzdem bleibt diese Darstellung ein deutlicher Index für das 
Ausmaß, in dem Della Porta den menschlichen (weiblichen) Körper und seine 
Neigungen naturalisiert. (In pointiertem Gegensatz zu den Renaissance-Plato- 
nikern und den Anhängern von Petrarca wird der Liebe hier jede metaphysische 
Dimension abgesprochen, die zu einer Erhöhung des Bewusstseins und der 
Seele führen könnte.) Die sich in diesem Naturalisierungsprozess artikulieren- 
de Misogynie bleibt schockierend; sie steht in voller Übereinstimmung mit den 
im Eingangszitat artikulierten Allmachtsfantasien über den Körper der Frau. 

Della Porta nivelliert damit die von Theologen und vielen Renaissance- 
Philosophen postulierte Einzigartigkeit des Menschen in der Schöpfungsord- 
nung: Jene okkulten Kräfte, die zu sexueller Ausschweifung führen, sind 
sowohl in Tieren (Hasen) als auch in Menschen wirksam. (Oder, aus Della 
Portas misogyner Haltung, doch zumindest bei Frauen.) Aus feministischer 
Perspektive lüsst sich dieser Ansatz leicht dekonstruieren: Della Porta, der 
Magier, der Enthüller der Geheimnisse der weiblichen Natur (natura steht im 
zeitgenössischen Italienischen auch für die weiblichen Geschlechtsorgane), de- 
nunziert die missliebige Konkurrenz der ungebildeten Scharlatane. Zu diesem 
Zweck propagiert er eine scheinbar rationale Erklärungsstruktur dieser Wunder 
und eignet sich dabei gleichzeitig bislang weiblich konnotierte Wissensformen 
und Verfahrensweisen an, die bis dahin für einen Adligen nicht opportun wa- 
ren. Eine typisch männliche Allmachtsfantasie, die am weiblichen Körper ihr 
Projektionsfeld findet: Della Porta setzt diese Vorstellung in einer kleinen, aber 
eindrucksvollen Theaterszene um, dem „Minidrama“ der strippenden Frauen: 
Bühne und Labor, Theater und Magie verschmelzen hier. 


Della Portas science comedies 

Durchaus überraschend finden sich in Della Portas Komödien häufig amüsan- 
te Travestien eben jener Tradition der „Secreta-Literatur“, die der Autor in 
seinen magischen Schriften mit augenscheinlicher Ernsthaftigkeit propagiert. 
Zwischen Della Portas zahlreichen Theaterstücken (immerhin 14 Komödien 
und drei Tragödien sind erhalten geblieben) und jenen Texten, die der Autor 


18 Sorella 2, 2. In: Porta (2000 - 2003) 3. 
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selbst als seine ernsthaften wissenschaftlichen Werke betrachtete, bestehen 
oft ausgesprochen ironische Resonanzen oder Spannungen. Ein Umstand, der 
bislang kaum erforscht wurde, ganz zu schweigen von Versuchen, die literari- 
sche Evidenz mit der sozioökonomischen Situation des zeitgenössischen Neapel 
in Verbindung zu bringen und beide Phänomene erklärungsrelevant für Della 
Portas scienza zu machen. Zwar waren diese Theaterstücke nicht als unmittel- 
bare Repräsentation sozialer Zustände oder intellektueller Konstruktionen 
intendiert!?, dennoch erlauben vor allem die Komödien interessante Perspek- 
tiven und Kommentare zu Della Portas wissenschaftlichem Werk und Publi- 
kum. Zum Beispiel wird in der Trappolaria vom schlauen Diener, der einen 
(bösen) Zuhälter hinters Licht führen soll, ein Wundermittel beschrieben: 


„Was für ein Pflaster? [...] Zuerst werde ich alle Diebereien, Schlau- 
heiten und Verrütereien, die je auf der Welt gewesen sind, nehmen, 
sie in einem Topf kochen und daraus den Schaum abziehen; diesen 
werde ich mit dem Öl von Täuschungen, Betrügereien und Hinter- 
hältigkeiten vermischen; ich werde Quintessenzen von zu Tode Ge- 
schleiften, von Galeerensträflingen und Erhüngten hinzufügen, und 
dann werde ich diese Rezeptur [confezione| mit dem Saft meines 
Gehirns vervollständigen; und aus allen diesen Dingen werde ich ein 
Pflaster [pittima] für das Herz des Zuhälters machen, damit ihm das 
Gehirn so schwindlig wird, und das ihn in solche Verwirrung versetzen 
wird, dass er dir [deine Geliebte] Filesia gerne überlassen wird.“ 20 


Auch dieses Rezept für einen Zaubertrank ist ambivalent: Selbst wenn Della 
Porta eindeutig metaphorische Ingredienzien für das Wundermittel der Schlau- 
heit nennt (und daraus einen Teil der absurden Komik der obigen Passage 
gewinnt) folgt seine Sprache dennoch klar der zeitgenössischen medizinischen 
Fachterminologie. In einer für solche Prozesse charakteristischen elliptischen 
Argumentationsfigur bleibt hier die Grenze zwischen bloßer Metapher und 
aus heutiger Sicht fremdartiger Kulturtechnik verschwommen: Zu nahe sind 
hier das sprichwörtliche „Hirnschmalz“ und die real existierende, aus dem 
Destillationsprozess gewonnene materia magica. Diese Ambivalenz wird durch 
zeitgenössische magische und medizinische Praktiken bestätigt: Die Extraktion 
solcher Essenzen aus menschlichen Körperteilen war ein integraler Bestandteil 
von Della Portas scienza2!: In der ersten Ausgabe der Magia naturalis be- 


19 Die Römische Komödie war hier Vorbild für Della Portas literarische Produktion. 
Seine Übersetzungen der Stücke von Plautus sind verloren gegangen. 

20 Trappolaria I, 5. In: Porta (2000 — 2003), 2, S. 250. 

21 Porta (1658) X, 13, S. 267 f. 
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schreibt er ausführlich, wie die so aus Leichenteilen exekutierter Krimineller 
gewonnenen Essenzen die Psyche beeinflussen können, indem sie beispiels- 
weise Albträume erzeugen.22 


Aber warum macht sich Della Porta in seinen Komödien gleichzeitig und offen- 
sichtlich über die von ihm selbst mit großer Energie verfolgten Künste lustig? 
Zweifellos war sowohl Della Porta als auch seinem Publikum wohl bekannt, 
dass die saltimbanchi (frühneuzeitliche Händler von Wundermitteln) den Ver- 
kauf ihrer Waren durch die Aufführung solcher kleiner Komödien zu steigern 
suchten. Für Della Porta, den adligen Magus, waren diese Wegbereiter der 
Commedia dell’Arte offensichtlich unliebsame Konkurrenz, die er in seinen 
eigenen Stücken daher auch verächtlich machen wollte. Ebenso wie sich der 
Autor ständig von den Schwarzmagiern distanzieren musste (und dabei gleich- 
zeitig deren Verfahrensweisen enteignete) war es für Della Porta unabdinglich, 
von den populären Verkaufsstrategien für medizinische Substanzen Abstand zu 
gewinnen. Eine Distanznahme, die ihm nur über die Kategorien Klasse und 
Bildung, nicht aber über fundamentale Unterschiede in den Verfahrensweisen 
oder Rezepturen möglich war. 


Meraviglia 

In seinem Theater, ebenso wie in seiner scienza, inszeniert Della Porta, was in 
zeitgenössischer Sprache als meraviglia 23 bezeichnet wurde: außergewöhnli- 
che Ereignisse und Personen, die dazu angetan sind und darauf abzielen, das 
Publikum in Staunen zu versetzen. In einer für die Magie charakteristischen 
elliptischen Argumentationsfigur bestätigt ebendieses Staunen, dass der Ma- 
gier/ Regisseur mit seiner Inszenierung etwas Wichtiges tut.2? Hier ist es in- 
struktiv zu fragen, wie Della Porta die Wirkungen der meraviglia in seinem 
Publikum imaginierte; indirekten Aufschluss darüber gibt beispielsweise sein 
einziges erhaltenes religiöses Drama, // Gregorio. Hier versucht ein Bote, seine 


22 Porta (1562) II, 17, fol. 78v — 7Or. 


23 per italienische Begriff bedeutet „Staunen, Verwunderung, Wunderding, Wunder- 
werk, Bewunderung, Schönheit“, aber auch „monströses, Schrecken erregendes 
Wesen*. 

24 


Clubb hat die Beziehung zwischen dem Magus und seinem Publikum in der folgen- 
den Weise beschrieben: „Knowledge was not to be disseminated indiscriminately 
but in terms chosen to maintain epistemic secrecy while communicating to the aspi- 
ring seer the spectacle of nature's marvels and the manner of demonstrating them. 
Interesting questions arise here concerning Della Porta’s theatricality [...]” Clubb 
(2003) S. 189. Siehe auch Findlen (1990) S. 320. 
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Erlebnisse mitzuteilen — er hat gerade das Wunder der Drachentötung durch 
den Heiligen als Augenzeuge erlebt: 


„Oh weh, wenn ich auch spreche und atme, so bin ich dennoch 
nicht sicher, ob ich es bin, der atmet und spricht. So raubt das 
Staunen [stupor] mich mir selbst. Dass ich lebe oder tot bin, 
kann ich auch nicht erkennen. Ich glaube, außer mir zu sein: 
Wunder [meraviglia] und Staunen haben mir das genommen, 
was ich gesehen habe.“ 23 


Auch wenn die hier beschrieben körperlichen Reaktionen (bewusst) überzeich- 
net sind, beschreiben sie dennoch eindrücklich die somatische Verankerung 
der meraviglia, den mit solchen Zuständen einhergehenden Kontrollverlust 
über physische wie psychische Funktionen und sogar die Erinnerung an das 
Erlebte.2° Ich denke, dass Della Porta es gerne gesehen hätte, wenn das Pub- 
likum aus seinen Aufführungen in solchen Zuständen der Entrückung und der 
Sprachlosigkeit gekommen wäre. Hier erklärt Della Porta indirekt die inten- 
dierte Funktion seines Theaters und seiner scienza: Sie sollen verstummen 
lassen und nicht zu dialektischer Unterredung anleiten. Wie schon die Rhe- 
toren der klassischen Antike, die ihr Publikum rühren, belehren und unter- 
halten (movere, docere, delectare) wollten, sucht auch Della Porta die Be- 
wunderung der Menge; aber er zielt dabei auf ein dezidiert asymmetrisches 
Verhültnis zwischen dem Mastermind und seinem Publikum. Im Gegensatz 
zum klassischen Redner will Della Porta sein Gegenüber nicht in politischem 
oder juristischem Sinne handlungsfühig machen: Der Magus versucht viel- 
mehr, die mentale Paralysierung seines Publikums zu erreichen.?7 Dies ge- 
schieht nicht nur durch die Inszenierung spektakulürer Ereignisse (coups de 
theätre) auf der Schauspielbühne, sondern auch durch den Einsatz magischer 
Objekte (Steine, Tiere, Monstren) oder Apparate (Spiegelkammern, magneti- 
sche Tische, magische Lampen). Sie alle sind dazu angetan, außergewöhnliche 
somatische Reaktionen in den ZuseherInnen und gleichzeitig in den Schau- 
stellerInnen hervorzurufen — eben etwa bei den Stripperinnen oder dem Boten, 
der Zeuge der Wundertaten des heiligen Gregor war. Dieser junge Mann wird 
hier mit folgenden Worten vorgestellt: 


25 [| Gregorio 5, 1. In: Porta (2000 — 2003) 1, S. 294. 

26 Siehe auch Clubb (1965) S. 145 und Porta (1980) S. 9. 
27 Auch wenn — wie übrigens seit der Antike bekannt und diskutiert — die Grenzen 
zwischen Rhetorik und Magie fließend bleiben. Siehe dazu Kingsley (1995) S. 306 


mit Literaturhinweisen. 
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„Oh Jüngling, ich flehe dich an, erkläre mir 
die plötzliche Heiterkeit und jene Freude, 
die dein Gesicht und deine Augen verklart.“ 28 


Der einzige, der von solchen Emotionen verschont bleibt, ist der Magus selbst; 
wie ein cartesischer genius malignus zieht er im Hintergrund, als Regisseur 
dieser Dramen, die Füden. Als erfahrener Physiognomiker ist er auch in der 
Lage, solche dem Kórper eingeschriebenen Zeichen zu lesen — und zu mani- 
pulieren. 


Physiognomik 
Die Physiognomiker untersuchten jene Zeichen, von denen sie postulierten, 
dass sie sich auf der Oberfläche aller Naturdinge eingeschrieben fänden. Als 
wahrhaft universelle scienza gibt die Physiognomik einen Schlüssel in die 
Hand, welcher die auf Gesichtern und Körpern sichtbaren Zeichen wie eine 
Geheimschrift zu entziffern vermag, und zwar indem menschliche mit tieri- 
schen Gestalten in Beziehung gesetzt werden. Auf diese Weise postuliert die 
Physiognomik eine metonymische Beziehung sogar zwischen anorganischen 
Kórpern und psychologischen Eigenschaften, mit dem Ergebnis, dass der 
Mensch seine privilegierte Stellung in der Schópfungsordnung verliert. Im 16. 
Jahrhundert war die Physiognomik eine Wissenschaft auf dem Vormarsch.29 
Della Porta hielt sich für einen Spezialisten in dieser Wissenschaft und war der 
Ansicht, besser als andere die Bedeutung individueller Gesichtszüge zu verste- 
hen und so die charakterliche Veranlagung und das Schicksal der Menschen 
vorhersagen zu kónnen. Seine Bücher über diese aus der Antike überlieferte 
Kunst, reich illustriert und mit dem relativ neuen Medium des Buchdrucks ver- 
vielfaltigt, erlebten meist zahlreiche Auflagen und wurden aus dem Lateini- 
schen in viele Vernakularsprachen übersetzt; andere, wie die Metoposcopia 
(ein umfangreicher Atlas zur Interpretation der Zeichen im menschlichen Ge- 
sicht), wurden erst im 20. Jahrhundert als Manuskripte entdeckt. 20 

Della Porta wendet diese diagnostischen Methoden auch auf Pflanzen und 
sogar auf die Gestirne — kurz, auf alle Dinge — an. Die Physiognomik wird bei 
Della Porta zur zentralen theoretischen Begründung der Magie. Beispielsweise 
legitimierte sie das Postulat von der empirisch nachweisbaren Verbindung zwi- 


28 [| Gregorio 5, 1. In: Porta (2000 — 2003), 1, S. 293. 
29 Caroli (1995) gibt eine fundierte historische Einführung in das Thema; Schmólders 
(1995) formuliert eine anregende philosophische Lesung des Phänomens; spezi- 
fisch zu Porta siehe Reißer (1997) S. 89 — 93. 


30 Siehe z. B. Porta (1990). 
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schen der Lüsternheit der Hasen und ihrer Übertragbarkeit auf Frauen. Wie 
schon bei Della Portas segreti oder Wundermitteln, hat auch die individuell 
verschiedene physische Struktur des menschlichen Körpers die (potentiell 
okkulte) Qualität, geradezu numinose meraviglia produzieren zu können. Dies 
gilt insbesondere für die Fähigkeit, somatische Reaktionen in anderen Körpern 
hervorzurufen: 


„Wir sagen deshalb, dass diese Form, dieser Charakter, dieses Antlitz 
der Seele und diese würdige Erscheinung nichts anderes ist als ein 
Licht oder ein verehrungswürdiger Glanz einer bestimmten königlichen 
Magnifizenz, und von derartig strahlender Attraktivität, die schon 

beim ersten Hinsehen die Augen solcherart verletzt und mit derartiger 
Kraft an sich zieht, schmeichelt und anzieht, dass jener sofort die 
Zuneigung und Ehrerbietung [der Umstehenden] erwirbt, auch wenn 
diese noch gar nicht wissen, mit wem sie es zu tun haben. Diese Würde 
findet sich im Gesicht wie eine markierte [segnalato] Malerei der 
Natur; in der Weise, dass sie einem andern Gesicht ähnlich ist, oder 
eine transparente Maske, die untrennbar mit dem wahren Gesucht 
verbunden ist.“ 31 


Della Porta stellt hier einige wichtige Thesen auf: Schönheit (und die aus ihr 
abgeleitete ominöse Macht über andere Menschen) ist ein physisches Phäno- 
men, das mehr oder weniger deutliche Zeichen im Gesicht hinterlässt. Durch 
diese Zeichen, Produkte einer „natürlichen Malerei“, hat eine Person Autorität 
über andere (potentiell weniger attraktive) Individuen; diese Befehlsgewalt ist 
(wie schon die natürliche Magie) nicht durch ein sprachliches Zeichensystem 
legitimiert, sondern in der spezifischen physischen Macht des individuellen 
Körpers begründet. Diese Konzeption der meraviglia thematisiert Della Porta 
auch auf der Bühne: Hier rettet beispielsweise einzig die noble Contenance eine 
tugendhafte Jungfrau vor der ansonsten sicheren Vergewaltigung durch Pira- 
ten.?2 Aber nicht nur die majestätische Schönheit erzeugt physische Reaktionen 
in anderen Menschen: Auch das Monströse fällt ja in die Kategorie der meravi- 
glia. Erwartungsgemäß trägt das Gesicht eines Zuhälters eine andere Maske: 


„Er hat kein Haar auf dem Kopf oder im Bart, das ihn nicht als Verräter 
anklagen würde: Er ist ohne Glauben, und ich weiß nicht, wieso ihm 
seine Nase erhalten geblieben ist und ihm diese Ohren noch nicht 
abgeschnitten wurden und dieses Gesicht nicht tausendmal [durch 


31 Porta (1996) I, 1, S 3 f., siehe auch Belloni (1982) S. 90 f. 
32 Qarbonaria 5, 3. In: Porta (2000 - 2003) 2, S. 535, Z. 67-87. 
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Schnitte] verunstaltet wurde [...] Wegen Falschmünzerei war er zehn 
Jahre Galeerenstrüfling, viermal wegen Diebstahls am Pranger, fünfmal 
hat man ihm die Zunge wegen Fluchens in den Schraubstock gespannt 
und siebenmal hat man ihn wegen Betrugs durch die Stadt geschleift.“33 


Egal ob gut oder bóse, alle Neigungen erscheinen untrennbar verbunden mit 
dem körperlichen Substrat des Individuums. Der Mensch gerät hier zunehmend 
zum manipulierbaren Naturding; wie schon in Della Portas Magie ist der men- 
tale, intellektuelle Aspekt zweitrangig in Hinblick auf die Konditionierung 
durch das Physische. 

Wie die vom Magus erzeugten meraviglia produzieren jene physischen 
Zeichen, die sich in den Körpern wieder finden, zwanghaft bestimmte mentale 
Dispositionen, die sich (als Naturgesetze) der Verhandlung durch Sprache, 
durch Kultur, entziehen. Die einzige Art der Modifikation dieser durch somati- 
sche Veranlagung erzeugten Neigungen besteht wiederum nur in einer gezielten 
physischen Intervention des Körpers, entweder um diesen noch schöner zu 
machen oder (etwa im Falle des Zuhälters) um seine Hässlichkeit noch offen- 
sichtlicher werden zu lassen.?^ Folgerichtig muss der Verliebte in Della 
Portas Sorella auch durch Abführmittel und andere drastische Maßnahmen 
geheilt werden — wie übrigens auch sein Gegenspieler, der Vielfraf.?? Wie- 
derum ist die Verbindung zu Della Portas scienza offensichtlich, denn die 
These, dass alle Arten von Fehlentwicklungen im Menschen durch physische 
Intervention geheilt werden können, findet sich auch in Della Portas Phy- 
siognomia humana: 


„Schon in den vorhergehenden Büchern haben wir häufigst gezeigt, 
wie sich jene habituellen Eigenschaften, die sich in den verborgensten 
Orten des Geistes befinden, durch körperliche Zeichen erforschen 
lassen: eine außerordentlich vornehme und bewunderungswürdige 
Angelegenheit; [...] nun bleibt uns, eine noch bewunderungswürdigere 
Angelegenheit zu beschreiben, [...] wenn man nämlich die eigenen 
oder die Laster von anderen [Menschen] entdeckt hat, kann man sie 
auch entfernen und zur Gänze ausmerzen. Wozu wäre diese Kunst [der 
Physiognomik] denn auch nützlich, wenn man einmal die eigenen Müngel 
erkannt hätte, diese nicht in Tugenden verwandeln könnte? Aber das 
[geschieht nicht] durch Gedanken, mentale Vorstellungsbilder, oder 
durch die Überredungskünste der Moralphilosophen (die größtenteils 


33 Trappolaria 1, 5. In: Porta (2000 — 2003) 2, S. 247, Z. 24 — 30. 
34^ Siehe dazu auch Kodera (2005). 
35 Sorella 1, 1. In: Porta (2000 - 2003) 3. 
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vergeblich bleiben), sondern durch Abführ- und Brechmittel, lokal 
angewandte Medizinen [d. h. Salben und Pflaster] und die natürliche 
Wirkkraft der Pflanzen, Steine, Tiere und [deren] okkulte Eigenschaften. 
[...] Denn offensichtlich lässt sich der Habitus der Seele mit Fleiß 
verändern, [und] das Temperament lässt sich durch Speisen, Getränke 
und körperliche Übungen verbessern.“ 36 


Vergleicht man diese Aussagen mit jenen von Marsilio Ficino oder Giovanni 
Pico della Mirandola, Della Portas Vorgängern und Vorbildern in der Re- 
naissancemagie, so ist der Neapolitaner in bemerkenswertem Ausmaß bereit, 
den Menschen allen anderen Naturdingen gleichzusetzen und ihm so die Vor- 
rangstellung in der Schöpfungshierarchie abzuerkennen. 


Trickster economies 
Der Magus Della Porta stilisiert sich also wie die herausragenden Künstler- 
Innen seiner Epoche: Die Fähigkeit, Wunder zu produzieren und die Geschicke 
der Menschen in den Zeichen auf ihren Kórpern zu lesen, ist (bei aller Na- 
türlichkeit) nàmlich nicht einfach in Lehrbüchern fassbares Wissen: Della 
Portas scienza ist eng mit dem ingenium, der angeborenen Veranlagung, verbun- 
den.?? Diese bestätigt die Machtposition des Magiers, seine Unverwechselbar- 
keit und Individualität. Der Magier unterscheidet sich durch diese spezielle 
Veranlagung deutlich von der Person des modernen Naturwissenschafters, der 
die Wiederholbarkeit seiner Experimente durch andere gewährleisten muss. 
Voluptas und dignitas, die für seine Klasse paradigmatischen (Macht-) 
Ansprüche, waren so auch ein geeignetes Leitmotiv für Della Portas scienza.?? 
Ein Sinn für standesgemäßes Dekorum ist also charakteristisch für Della Porta; 
selbst noch im hohen Alter, als er den Vorsitz über den neapolitanischen Zweig 
der „Accademia dei lincei“ innehatte, setzte er sich dafür ein, diese Institution 
wie den Malteserorden zu organisieren. Die Mitgliedschaft sollte ausschließlich 
Adligen und dem Vizekónig offen stehen. Ohne die richtigen Roben, schreibt 
Della Porta an Federico Cesi, würden die Treffen der Akademie zum bloßen 
giuocho da putti (Kinderspiel) verkommen und von niemandem ernst genom- 
men werden. Oder, wie Clubb es treffend formuliert: „Das einzige, was dem 
alten Mago noch besser gefiel als ein segreto sorgfültig für sich zu behalten, 
war, es mit einer Handvoll elitärer Kollegen in der Atmosphäre eines organi- 
sierten Mysteriums zu teilen.“ 


36 Porta (1623) VI, fol. 228 v. 
31 Porta (1562) I, 2, fol 3 r— v. 
38 Porta (1592) I, 1, S. 1; Belloni (1982) S. 69. 


39 Clubb (1965) S. 38; siehe dort auch S. 50 f. 
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Della Portas Attitüde — sein Desinteresse an ethischen oder metaphysischen 
Fragestellungen bei gleichzeitiger Selbststilisierung zum ingeniösen Manipula- 
tor der Geheimnisse der Natur — kann als indirekte Reaktion auf die zeitge- 
nóssische soziopolitische Situation des Vizekónigtums Neapel gelesen werden. 
Diese Haltung ist auch aus Della Portas Selbstverständnis als adliger Magier 
ersichtlich; genauer sind — so meine These — solche Wunschvorstellungen das 
Produkt einen kolonisierten Subjekts. 


Aus heutiger Perspektive scheint dies bloß ein exzentrischer Blick auf natürli- 
che Phänomene zu sein, ich hingegen vertrete die These, dass Della Porta seine 
scienza auch als Mittel ansah, jenen symbolischen Status wiederzuerlangen, der 
für seine Klasse, den neapolitanischen Adel, durch die spanische Kolonial- 
herrschaft dauerhaft verloren gegangen war. Für Jahrhunderte wurde das aus 
dem agrarischen Überschuss des Südens gewonnene Kapital nach Norden trans- 
feriert und so die Entwicklung jener dynamischen Merkantilgesellschaft verhin- 
dert, die für viele andere europäische Zentren charakteristisch war." Diese poli- 
tische Ohnmacht wird beispielsweise in den vergeblichen Bemühungen des 
süditalienischen Adels, eine eigene Flotte zum Schutz der Küsten gegen Pi- 
ratenüberfälle bauen zu dürfen, sichtbar.^! In dieser Weise erklärt sich die 
Entwicklung der statischen, demilitarisierten neapolitanischen Gesellschaft, die 
Mitte des 16. Jahrhunderts (also zu dem Zeitpunkt, als Della Porta zu schreiben 
begann) abgeschlossen war. Man kónnte sagen, dass die Funktion des neapoli- 
tanischen Adels eher auratisch-repräsentativer Natur war als auf eine reale poli- 
tische Macht gegründet, die ihm während der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
langsam, aber mit groDer Zielstrebigkeit entzogen worden war. Der Adel im 
Vizekónigtum versuchte, den realen Machtverlust wettzumachen: durch sprich- 
wörtliche Verschwendungssucht, zusammen mit Repression der Unterschichten, 
die sich auch in drakonischer Strafgesetzgebung und deren Vollzug reflektiert.42 

Die politische Machtlosigkeit der lokalen Eliten manifestierte sich zudem in 
spezifischen Verhaltenscodes, die Schlauheit, Verwandtschaftsbeziehungen und 
Freundschaft zu Leittugenden erhoben.?3 John Marino hat in einem vor mehr als 


^0 Marino (1982) S. 226. 
4l Für eine konzise Zusammenfassung der Forschung siehe Calabria und Marino (1990) 
S. 1-12. Fenicia (2003), S. 291-297 und passim, hat kürzlich gezeigt, dass die 
Schwierigkeiten mit der neapolitanischen Flotte mehr finanzieller als politischer 
Natur waren. 

42 Für ein Beispiel solch adligen Verhaltens auf Della Portas Bühne siehe etwa 
Riviali 5, 2, in: Porta (1980) S. 65 — 80. 


^3 Marino (1982) S. 212, S. 215, S. 233. 
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20 Jahren publizierten Aufsatz versucht, die ökonomischen Realitäten der 
durch die spanische Kolonialherrschaft bedingten Scheinökonomie im Vize- 
königtum Neapel zu beschreiben. Er vertritt die Ansicht, dass die Bevölkerung, 
angesichts der Tatsache der oben skizzierten politischen und wirtschaftlichen 
Machtlosigkeit auf internationaler Ebene, gezwungen war, sich ausschließlich 
inneren Agenden zuzuwenden. Diese Provinzialisierung zog ein Verständnis 
von Wirtschaft nach sich, demzufolge nicht primär der tatsächliche Gewinn 
oder Verlust einer finanziellen Transaktion zählte, sondern vielmehr der durch 
sie erworbene symbolische Status.44 Mir scheint Della Portas „scienza des 
Staunens“ ein Versuch zu sein, diese realen Machtdefizite auf symbolischer 
Ebene auszugleichen: und zwar im Rahmen einer Logik der Täuschung und des 
Betrugs, des inganno, die für die frühmodernen süditalienischen Gesellschaften 
insgesamt oft konstatiert wurde. Die hier entwickelte Strategie der Schlauheit 
(furberia) findet sich auch in Della Portas Theater wieder; beispielsweise in 
jenen (meist von Dienern inszenierten) ungewöhnlich komplexen Intrigen?>, die 
den dramatischen Motor dieser Komódien bilden: 


„Und wenn Vernunft, Güte und Gerechtigkeit nichts nützen, werden 
wir uns der Betrügereien [inganno] und der Gaunereien [furfanteria] 
bedienen, denn diese besiegen und übertreffen alle Dinge, und 
wenn er versucht, euch durch Betrügereien die Geliebte 
auszuspannen, so werden wir gut daran tun, ihm mit denselben 
Betrügereien zu antworten, und wir werden den Betrüger selbst 

dem Betrug anheim fallen lassen. Und was ist ein Mann schon wert, 
der nicht Gutes und Schlechtes zu tun vermag? Gut zu den Guten 
und schlecht zu den Bösen.“ 46 


Eine wesentliche Voraussetzung für die Systeme des inganno wie der Zauberei 
scheint mir die von den Kolonialherren betriebene partikulare Auflósung der 
alten Gesellschaftsformen zu sein. Teile des Feudalsystems und der mittelalter- 
lichen Rechtsstruktur blieben im viceregno erhalten, wührend sie in anderen 
europüischen Staaten bereits schrittweise abgeschafft wurden. Die sich verün- 
dernde Lehensstruktur bewirkte, dass Landbesitz seit dem 16. Jahrhundert zur 
Handelsware wurde, die häufig den Eigentümer wechselte. Diese Entwick- 
lung zog auch die faktische Versklavung weiter Bevölkerungsteile, die außer- 


^* Marino (1982) S. 220, S. 223, S. 225. 

45 Tn seiner außerordentlich interessanten Studie über die lokale Inquisition rekon- 
struiert Sallman (1986) die in Neapel ausgetragenen Machtkümpfe zwischen riva- 
lisierenden Familien als ein ähnlich komplexes System von Interventionen. 


46 Porta (1980) S. 152, Z. 42-48. 
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halb der Hauptstadt Neapels lebten, nach sich.^? Ländereien und ganze Städte 
wurden so (mitsamt ihren EinwohnerInnen) zu Lebensversicherungen jener Fa- 
milien, die finanziell in der Lage waren, sie zu erwerben. Der sich so entwickeln- 
de „signorile“ Kapitalismus begünstigte den Aufstieg einer neuen Klasse mäch- 
tiger politischer Administratoren;4? diese so genannten baroni di toga unter- 
minierten die alten Kategorien von Abstammung und nobler Geburt, denn ihre 
Adelstitel waren von der spanischen Krone gekauft.49 Indem sie verwaltungs- 
technische Schlüsselfunktionen für die Kolonialmacht erfüllten, wurden diese 
Bürokraten rasch mächtiger als der eingesessene Adel. Selbst wenn dieser 
Waffen tragen durfte und in extravaganter Kleidung und im Hofstaat auftrat, war 
doch klar, dass er seine Rolle als politischer Entscheidungstrüger verloren hatte. 

Ich denke, dass sich die hier skizzierte zeitgenóssische soziopolitische Si- 
tuation in Della Portas scienza und in seiner literarischen Produktion reflektiert 
findet: besonders in seinem Insistieren auf den außergewöhnlichen und ange- 
borenen Eigenschaften des Kórpers unter Ausschluss metaphysischer oder re- 
ligiöser Kontexte. Für Della Porta und seine Zeitgenossen waren die äußeren 
Erscheinungsformen täuschender denn je geworden: Es war daher unabding- 
lich, sich an den physischen Evidenzen, die sich in die Körper eingeschrieben 
fanden, zu orientieren. Die Physiognomik ist eine Strategie, in der hier skizzier- 
ten soziopolitischen Situation handlungsfähig zu bleiben, sich nicht von äuße- 
ren Erscheinungen betrügen zu lassen. Diese somatischen Befunde schienen 
Della Porta offensichtlich die einzige Möglichkeit, die Wahrheit über die Ab- 
sichten und Neigungen seiner Mitmenschen zu erfahren. Wenig verwunderlich 
in einer Umgebung, in welcher sich der Autor als kolonisiertes Subjekt erfah- 
ren musste: Verstellung war hier zur lebenswichtigen Fähigkeit geworden. Ich 
denke, die Tatsache, dass diese physiognomischen Bücher rasch in ganz Eu- 
ropa derartige Erfolge werden konnten, ist eng mit dem Umstand verbunden, 
dass Della Porta aus seiner süditalienischen, kolonisierten Perspektive die Re- 
organisation der europäischen Gesellschaften im Absolutismus des 17. Jahr- 
hunderts antizipieren konnte. 


Everybody’s darling oder eine Kompromissformel? 

Die Fixierung auf die Wahrheiten des Körpers lässt sich aber noch in einem 
anderen Kontext lesen: nämlich als bewusste Ausweichstrategie gegenüber dem 
kirchlichen Monopol in Fragen der Metaphysik und der Seelenlehre. 


^? Rovito (2003) S. 88, S. 96 ff., S. 122; Ajello (1998) S. 15 ff., S. 22; Iovino (1998) 
S. 67. Fenicia (2003), S. 297, hat diese Ergebnisse teilweise kritisiert. 

48 Rovito (2003) S. 98. 

49 Rovito (2003) S. 76 — 89. 
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Wahrscheinlich war es Della Portas ehrliches Anliegen, die Last dessen, 
was er als fruchtlose metaphysische Spekulation wahrnahm, abzuschütteln und 
diese Art der mentalen Aktivität gänzlich in den Köpfen der Theologen zu 
belassen, die im nachtridentinischen Italien solche Diskurse ohnedies (gewalt- 
sam) für sich zu monopolisieren suchten. Zudem waren die Moralphilosophie 
und das kontemplative Leben aus der Perspektive des adligen Naturforschers 
eine für seinesgleichen nicht standesgemäße Wissensform. 

Vielleicht hoffte Della Porta, dass seine scienza das kirchliche Monopol in 
der Metaphysik einfach umgehen konnte, weil sie keine Aussagen über das 
(Fort-)Leben der menschlichen Seele nach dem Tode und über theologische 
Themen im Allgemeinen zu enthalten schien. Vielleicht erwartete er, dass, 
während illiterate Menschen seine Präsentationen okkulter (aber natürlicher) 
meraviglia einfach staunend beobachten, die Mitglieder der Eliten nicht nur 
Aufmerksamkeit, sondern auch Geld für diese Wunderproduktion spenden wür- 
den. In dieses Bild passt, dass Della Porta auch auf politischer Ebene kein Re- 
volutionär war, sondern sich vielmehr zeitlebens als getreuer Diener der spa- 
nischen Krone und der durch sie in Süditalien errichteten soziopolitischen 
Ordnung inszenierte.” 

Aber so einfach entwickelten sich die Dinge in der besten aller möglichen 
Welten eben nicht. Ironischerweise war es gerade ein segreto für die so ge- 
nannte Hexensalbe, das den Autor in lebenslange Schwierigkeiten brachte. In 
der ersten Auflage der Magia naturalis (1558) hatte Della Porta nicht nur die 
genaue Rezeptur dieser teuflischen Flugsalbe veröffentlicht, sondern auch be- 
tont, dass das darin enthaltene Nachtschattengewächs halluzinogene Eigen- 
schaften aufweise und die vermeintlichen Hexen daher ihre Abenteuer auf 
dem Blocksberg nur geträumt haben könnten.?! 15 Jahre später wurde der 
Autor von der römischen Inquisition angeklagt, die entsetzlichen Verbrechen 
der Hexen und Zauberer in seinen Schriften zu beschönigen. Wie Walter 
Stephens überzeugend dargestellt hat, war die Hexenverfolgung (auch) das 
Ergebnis eines dringenden Bedarfs nach Beweisen für das Übernatürliche, die 
Existenz des Göttlichen und die Wahrheit der christlichen Religion.?2 Mangels 
anderer Gelegenheiten musste dieser Beweis ex negativo durch den Nachweis 
der Realität und der unmittelbaren Bedrohung der Menschheit durch dämo- 
nische Kräfte auf den Folterbänken der Inquisition erbracht werden. Es ist 
daher wenig erstaunlich, dass die Inquisitoren Della Porta dafür in ernste 


50 Siehe hier auch den detailreichen Aufsatz von MacDonald (2005). 

3l Siehe Balbiani (2001) S. 58 ff., die diese Passage eingehend diskutiert. Für den 
historischen Zusammenhang siehe Valente (1999) passim. 

32 Stephens (2002) S. 256 - 261, S. 264. 
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Schwierigkeiten brachten, eines ihrer liebsten Schreckgespenster entzaubern 
zu wollen. 

Freunde und seine gehobene soziale Position retteten den Autor, der zwar 
mit einem vergleichsweise milden Urteil davonkam, aber bis zu seinem Tod mit 
der Zensur zu kämpfen hatte. Im Vorwort zur zweiten Auflage der Magia na- 
turalis verteidigte sich Della Porta gegen die Vorwürfe Jean Bodins; dieser 
hatte die ganze Affäre wahrscheinlich ins Rollen gebracht und verlangt, Della 
Porta wegen der Publikation des inkriminierenden Rezepts auf dem Scheiter- 
haufen zu verbrennen.” Tatsächlich bleibt die Hexensalbe in der Neuausgabe 
der Magia naturalis unerwähnt, aber selbst angesichts einer lebenslangen 
Überwachung und Behinderung seiner Publikationstätigkeit durch die Inqui- 
sition verlor Della Porta nie das Interesse an den Wundermitteln, den segreti.>* 
Das Rezept, das es ermöglichen sollte, Frauen strippen zu lassen, ist ein deut- 
liches Indiz dafür, dass der Autor seine Ansichten zu natürlichen Ursachen 
scheinbar dämonischer Phänomene unbeirrt weiterverfolgte. 


Zusammenfassend lässt sich sagen, dass diese scheinbar moderne und empiri- 
sche Perspektive nur ein Aspekt von Della Portas scienza ist. Das Wissen um 
die okkulten physischen Eigenschaften der Naturdinge diente vorrangig da- 
zu, die gesellschaftliche Überlegenheit des Magus zu bestätigen. Della Portas 
wissenschaftliche Experimente haben deshalb auch dezidiert theatralischen 
Charakter; sie sind Minidramen, in denen außergewöhnliche, wunderbare oder 
Schrecken erregende Körper mit ominösen Eigenschaften und Fähigkeiten zur 
Schau gestellt werden; oft spielen Drogen in diesen Vorführungen eine wichtige 
Rolle — sie sollen nicht nur die Psyche der Akteure beeinflussen, sondern 
auch das Publikum in (mehr oder weniger) andächtiges Staunen versetzen. In- 
direkt sollen die ZuseherInnen dadurch gezwungen werden, das Genie und die 
scheinbare Allmacht des Magus und Autors dieser Dramen zu bewundern und 
ihn damit in seiner Rolle zu bestätigen. Dieser vorrangig propagandistische 
Aspekt von Della Portas scientifischen Minidramen wurde von unvermuteter 
Seite wieder aufgegriffen. 


Ein jesuitisches Nachspiel auf dem Theater 

Berühmte Jesuiten des 17. Jahrhunderts wie Athanasius Kircher und Caspar 
Schott begannen, das spektakuläre Potential von Della Portas Magie für die 
Propaganda der Gegenreformation einzusetzen. Zwar eigneten sich die Patres 


53 Clubb (1965) S. 16. 
54 Zu Della Portas Thaumaturgia, einem nach 1600 verfassten Text, der nur als 
(Rudolf II. gewidmetes) Manuskript erhalten ist, siehe Belloni (1982). 
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Rezepte der „Professoren der Secreta“ an, gleichzeitig waren sie allerdings dar- 
auf bedacht, nur Experimente durchzuführen, die frei von anstößigen Implika- 
tionen waren und in denen keinerlei materia magica verwendet wurde. Sie 
inszenierten in ihren Minidramen ein Wechselspiel von ludere (spielen) und 
illudere (tàuschen), das Della Portas Intentionen deutlich reflektiert. Paula 
Findlen hat das treffend so beschrieben: ,[...] diese Wissenschaftler verwende- 
ten die Maske des christlichen Magus, indem sie Bilder heraufbeschworen, die 
dazu angetan waren, die Unwissenden in gehorsames und ehrfürchtiges Schwei- 
gen zu versetzen und die Gebildeten dahingehend zu belehren, dass selbst die 
Spiele des Teufels wissenschaftlich seziert, wenn schon nicht in weiße Magie 
veredelt werden können.“55 Die Jesuiten kopierten etwa Della Portas Spiegel- 
kabinette und andere optische Täuschungsapparate, denunzierten aber ihren 
Vorgünger gleichzeitig als Scharlatan und Nekromanten. 

Es ist nicht ohne Ironie, dass sie dabei ebenjene Polemik, die Della Porta 
gegen seine Vorgänger und unliebsamen KonkurrentInnen gerichtet hatte, nun 
gegen den Autor selbst kehrten. Ein Schicksal, dem übrigens auch diese aller- 
christlichste Magie ihrerseits nicht entging: Durch die „Royal Society“ über- 
prüft, kamen die Experimente der Patres bald in Verruf, nur an den großen 
Jesuitenschulen zu funktionieren, und wurden so ihrerseits als papistische 
Propaganda entlarvt. 
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Der Hexenmeister und Taschenspieler. Leicht fafsliche Anweisung zu den neuesten, 
schónsten und dennoch leicht ausführbaren Kunststücken, worunter besonders zu 
bemerken: Die Wunderfontaine. Der Feuerregen. Das Steinespalten. Die unerschópfli- 
che Flasche. Der Zauberspiegel. Das brennende Wasser. Das verschluckte Messer. Das 
bezauberte Taschentuch. Die unsichtbare Henne, welche Eier legt. Die magnetische 
Hand u.s.w., Wien: Wilhelm Hegenauer, o. J. [ca. 1850]. 


Hinter dem Licht 


Magie und Zauberei in der frühen Neuzeit 


Richard Heinrich 


Besonders exquisite Luftnummern bot Ariel, der „airy spirit“ aus Shakespeares 
The Tempest). in der Inszenierung von Claus Peymann 1988 am Wiener Burg- 
theater. In pastellfarbenem Chiffon turnte die Schauspielerin Therese Affolter 
auf Prosperos Ruf aus den Himmeln herbei, so leicht und bodenfern, dass die 
Anweisung im Text „Ariel tritt auf“? wie eine störende Erinnerung an überhol- 
te, plumpe Bewegungsformen wirkt; in der Harpyien-Szene des dritten Akts 
hingegen wölbte sie, düster und schwer geharnischt, von hoch oben riesenhafte 
Schwingen über das Picknick der Gestrandeten. „Ich glaube an die Märchen 
auf der Bühne, an die Kindlichkeit und die Ironie, an die Posse, das Lächeln 
und das Gelächter, an das Vergnügen, die Spiellust und den Humor, ich glaube 
an die Zauberer und die Komödianten [...] Ich glaube noch immer an die 
Träume auf dem Theater [...|“, schrieb Peymann in einem Brief an die Süd- 
deutsche Zeitung am 11. Februar.? Das war seine Entgegnung an den Kritiker 
C. B. Sucher, der sich in einer Besprechung drei Tage davor gefragt hatte: „Hat 
Peymann Shakespeare auf Schikaneder reduziert?“ und der nicht ganz aus- 
schließen wollte, dass in dieser Aufführung der „Theaterspaß des Theaters 
Wahrheit überflutet* haben kónnte. Dabei geht es nicht allein um zirkusnahe 
Akrobatik und Effekte wie Wasser auf der Bühne (und in der ersten Reihe Par- 
kett). Die Darstellung des Ariel durch eine Schauspielerin etwa: Das ist zwar 
seit Jahrhunderten geübte Praxis, aber doch ein nichttrivialer Eingriff in die 
Balance eines Stücks, das Witz daraus zieht, dass in der Handlung nur eine 
einzige weibliche Person auftritt? (was vielleicht weniger Gewicht hätte, würde 


Aus Shakespeares The Tempest wird im Folgenden mit Abkürzungen in der Form: 
Tempest X, x“ zitiert. Frau Dr. R. Bonhold vom Wiener Burgtheater und Frau Mag. 
M. Schubert vom Österreichischen Rundfunk- Fernsehen bin ich für wichtige Hinweise 
zu Dank verpflichtet. 


2 Deutscher Text im Programmbuch Nr. 26 des Wiener Burgtheaters vom 8. Februar 1988. 

3 Die Premiere hatte am 6. Februar stattgefunden. Die auf die Burgtheater-Inszenie- 
rung bezogenen Zitate sind aus Beil (1999) II, S. 57. 

4 


Die Göttinnen kommen — wenn überhaupt — nur in dem sekundären Rahmen von 


Prosperos Beschwörung auf die Bühne. 
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nicht Miranda ausschließlich von der Beziehung zu ihrem Vater her charakte- 
risiert — während eine Mutter nie in Sicht kommt). Wenn aber auch Caliban von 
einer Frau (in Wien: Kirsten Dene) gespielt wird, müssen Grundstrukturen des 
Shakespeare'schen Tempest überdacht werden: Die Pointe in der Zeichnung 
des Caliban besteht doch darin, dass er, obwohl männlichen Geschlechts, nicht 
erziehbar ist („a born devil, on whose nature nurture can never stick“ — Tempest 
IV, i) — weil er nur eine Mutter, aber keinen Vater vorweisen kann. Nun ist 
natürlich das Geschlecht der Schauspielerin bloß ein Faktor in der Gestaltung 
des Geschlechts der Bühnenfigur. Aber eine derartige Maßnahme müsste dann 
eben ihr Gegengewicht in einer expliziten Reflexion auf das Verhältnis von 
Geschlecht, Rolle und Bühnenerscheinung finden — eben deren Fehlen dürfte 
der Kritiker der Süddeutschen im Sinne gehabt haben, wenn er von Überflu- 
tung der Wahrheit durch Spaß sprach. 


Peymanns Theaterzauber: Die Ambiguität der Geschlechter, die bunten Kos- 
tüme, das Wasser auf der Bühne, der Flug durch die Luft. Dieser Flug durch die 
Luft ist jedoch vielleicht nicht nur ein Mittel zur Herstellung des Zaubers des 
Theaters, sondern möglicherweise selbst Zauberei. Um dies richtig zu verste- 
hen, müssen wir die Situation etwas genauer beschreiben, insbesondere den 
Flug gegen andere Elemente und Intentionen abgrenzen, die in das Syndrom 
des Zaubers verwickelt sind. 

Auszugehen haben wir davon, dass im Zentrum des Stücks der Magier 
Prospero steht, der zu verschiedenen Gelegenheiten verschiedene Kompeten- 
zen seiner Kunst ausübt. In der zweiten Szene des ersten Akts (Ariels erstes 
Erscheinen) handelt es sich um die spezifische Macht, einen ihm persönlich 
dienstbaren Geist zu rufen. 

Nun könnte man es geradezu als Forderung des Realismus betrachten, dass 
bei dieser Anrufung auf der Bühne sich etwas ereigne, was uns den Eindruck 
von Magie vermittelt. Auf dem Theater wird (im Unterschied zum Epos) einer 
nicht schon dadurch zum Zauberer, dass man ihn so benennt. Er muss etwas 
tun, was sich als seine Zauberei interpretieren lässt. Etwas tun ist hier freilich 
ein trügerisch harmloser Ausdruck für eine komplexe Angelegenheit. Es kann 
einfach darin bestehen, dass etwas gesagt wird, was in den Ohren des jewei- 
ligen Publikums nach Zauberspruch (,,Abrakadabra“) klingt; oder dass jemand 
würdevoll einen Stab schwenkt. Genauso gut mag es aber auch darauf hinaus- 
laufen, dass bloß irgendetwas Signifikantes geschieht, ohne dass wir die Aktion 
des Zauberers beobachten könnten — manchmal intensiviert sich so die Faszi- 
nation des Okkulten. Ja wir sind versucht zu sagen: Wenn gar nichts geschieht, 
dann hat er nicht gezaubert. Aber das wäre übers Ziel geschossen: Auch mit 
erfolglosen Magiern muss gerechnet werden. 
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Um einen solchen handelt es sich freilich bei Prospero keineswegs — also 
wäre die billigste Maßnahme, um ihn als Magier glaubhaft zu machen, wohl die 
Kombination eines Zauberspruchs mit einem entsprechend auffälligen Vorgang. 
In Shakespeares Text gibt es weder das eine noch das andere: Prospero ruft 
(„Approach, my Ariel, come!“), Ariel kommt und grüßt. Das moderne Verständ- 
nis von Treue zum Text verbietet es, den Spruch zu ergänzen — das Ereignis be- 
müht man sich nachzuliefern. Aber in Wahrheit vermag uns das Herbeifliegen 
Ariels von der Zaubermacht Prosperos nicht zu überzeugen. Wir wissen nicht nur, 
sondern wir sehen, dass eine entsprechend trainierte Schauspielerin auf einer 
mehr oder weniger raffiniert weiterentwickelten Schaukel durch den Bühnenraum 
schwebt. Hinter das Licht solcher Evidenz kónnen wir gar nicht geführt werden. 
Aus dieser Perspektive ist nicht nur an dem Flug als solchem nichts Zauber- 
haftes, sondern auch sein Beitrag zum Zauber des Theaters wird fragwürdig. Aber 
hier müssen verschiedene Aspekte analytisch auseinander gehalten werden. 

So besteht etwa keine logische Abhängigkeit zwischen dem Zauber Prospe- 
ros und dem Theaterzauber. Es ist eine Inszenierung denkbar, die ihn über- 
zeugend als einen Magier darstellt, dessen Zauber jedoch einfach nicht auf uns 
übergeht (der Epilog, den Shakespeare Prospero sprechen lässt, nimmt zu die- 
ser Frage eines möglichen Transfers des Zaubers Stellung; es ist signifikant, 
dass er in der Verfilmung aus dem Jahr 1979 von Derek Jarman, der The 
Tempest nicht als Zauberstück, sondern in eminentem Sinn als Drama zwischen 
Prospero und Ariel inszeniert, gestrichen ist”). Gleichwohl könnte eine solche 
Inszenierung mit anderen Mitteln Theaterzauber herstellen. Zu seiner Ent- 
faltung bedarf es natürlich überhaupt keines Magiers in der Handlung, sondern 
nur, wie man so sagt, hinter der Bühne. Dass dieser backstage- magus Magier 
immer nur im übertragenen Sinn sein kann, ist nicht ausgemacht. 


Die Historikerin Frances Yates hat darauf hingewiesen, dass John Dee, der 
„große Magus des elisabethanischen England“, für Shakespeare das Vorbild 
seines Prospero abgab. Ihr Argument beruht in der Substanz darauf, dass The 
Tempest als Replik auf ein Stück von Ben Jonson mit dem Titel The Alchemist 
aufgefasst werden muss, das satirisch-herabsetzende Äußerungen über Dee 
enthält (The Alchemist wurde 1610, The Tempest 1611, beide von der Truppe 
Shakespeares, aufgeführt; Dee war 1608 gestorben). 


Derek Jarman: William Shakespeare's Tempest. Adopted for the Screen and Directed 
by Derek Jarman, England 1979. Zur tragisch-dramatischen Perspektive auf The 
Tempest vgl. vor allem Tillyard (1938) S. 49: „[...] tragedy is an organic part of it.“ 
D Yates (1979) S. 159 ff. und Yates (1975). 

7 French (1972) S. 1. 
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„Shakespeare is consciously defending Dee and his reputation. He is 
not only concerned with a nostalgic look back to the Elizabethan age 
and its great magus, but is actively involved in a controversy in the 
present in which Dee is attacked. [...] Shakespeare paints a portrait of 
Dee which is the very opposite of the contemporary portrait of him by 
Jonson. Shakespeare shows us an infinitely wise and beneficent figure, 
working for moral goodness and reform, a marvellous evocation of the 
Renaissance magus in his full imaginative and creative power.“® 


Unterstützend wirkt die Tatsache, dass Dee ein bedeutender Reprüsentant 
der magischen Auffassungen des Agrippa von Nettesheim im England seiner 
Zeit war — und Agrippas Magie ist in The Tempest greifbar. Die Reputation 
John Dees hatte freilich schon lange vor dem Tod der Kónigin Elisabeth eine 
Wendung ins Anrüchige genommen? und sich im image eines üblen Zauberers, 
Schwarzmagiers und Geisterbeschwórers kondensiert. Die ersten derartigen — 
später natürlich immer wieder zur Bestätigung zitierten — Anschuldigungen 
waren gegen ihn schon in seiner Studentenzeit erhoben worden. Dee war, im 
Alter von 19 Jahren, einer der ersten fellows am Trinity College (1546 von 
Heinrich VIII. gegründet) der Cambridge University — formal hatte er ein 
Tutorium für den Griechisch-Unterricht inne, obwohl vor allem seine mathema- 
tische Begabung schon damals aufgefallen sein muss. Als die Studenten und 
Lehrenden eine Aufführung des Frieden des Aristophanes auf die Beine stell- 
ten, übernahm er die stage-effects und inszenierte eine Flugnummer, in der 
Trygäus auf dem Rücken eines Skarabäus zum Palast des Zeus aufsteigt: 


„It was, we are told, this piece of boyish ingenuity and clever handicraft 
that gave rise to the first of those rumours of sorcery, those ,vain reports', 
as Dee himself calls them, which were so long destined to darken our 
scholar's reputation, and, more than once, to endanger his life!“ 10 


9 — Yates (1975) S. 119 f. 

In Gustav Meyrinks Roman Der Engel vom westlichen Fenster ist gerade dieses 

Anrüchige wesentliches Gestaltungselement. Meyrink (1975). 

10 Hort (1922) S. 14; vgl. auch Butler (1948) S. 162: „John Dee was one of those who 
injured no one but himself and his family in his baffled quest after universal know- 
ledge; yet an evil reputation for practising black magic dogged his footsteps almost 
from the start. In 1546, being one of the original Fellows of Trinity College, and 
Under- Reader in Greek, he constructed an ingenious flying- machine for a produc- 
tion of Aristophanes’ Peace, acted by the students. It would probably be considered 
crude enough today, but it created a sensation then, so much so that diabolical aid 
must, it was thought, have been invoked.* Und neuerdings Reichert (2001) S. 90 f. 
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Hier also ist der Theaterzauber die Magie. Es wird wohl auch damals in Cam- 
bridge ein Seil sichtbar gewesen sein; aber gerade diese Sichtbarkeit müssen 
wir, wenn wir uns die ernsthafte Feindseligkeit des Magie-Verdachts gegen Dee 
verständlich machen wollen, in einen Kontext von Erwartungen bringen, die 
von unseren heutigen radikal abweichen. Entscheidend ist die Veränderung in 
der Einstellung gegenüber der Mechanik. Mechanik, von Newton zur leitenden 
Disziplin der Physik gemacht, war in der Mitte des 16. Jahrhunderts überhaupt 
keine Wissenschaft. Was natürlich nicht so sehr eine Aussage über das mecha- 
nische Wissen selbst als über seinen Status im Gesamtzusammenhang der epis- 
téme der Zeit ist. („In der Tat haben wir zu unterscheiden zwischen mechani- 
schen Erfahrungen und Wissenschaft der Mechanik im heutigen Sinn“, sagt 
Ernst Mach in der Einleitung zu seiner Mechanik.!!) Möglicherweise war jene 
Bühnenmaschine Dees die erste ihrer Art in England!2 — das antike Theater 
jedenfalls verwendete schon ähnliche Apparaturen (ihre Beschreibungen regten 
ja schließlich Dee selbst zu seiner Unternehmung an). Aber die dazu erforder- 
lichen Kenntnisse waren auf anderen Wegen und mit anderen Mitteln tradiert 
worden als alles, was unter dem Titel der Wissenschaft lehrbar war. So konnte 
gerade an der Universität, dem Ort des Wissens, die mechanische Kompetenz 
als eine illegitime und okkulte erscheinen, auf verborgenen und gefährlichen 
Wegen angeeignet!’ und für sinistre Zwecke zu missbrauchen. In weniger prob- 
lematischer Weise mochte sie sich am Jahrmarkt produzieren — nicht zuletzt 
deshalb, weil dort nur etwas zur Schau gestellt wird und die Intention nicht auf 
folgenreiche Veründerungen (making) zielt. Zu den mechanischen Künsten 
hatte immer schon, neben der armatura, der navigatio und der medicina, auch 
die theatrica gezählt — dort hatte Mechanik sich mit der Magie getroffen.!4 


ll Mach (1976) S. 1. 
12 Campbell (1960) S. 87. 


13 French (1972) S. 24: „The machine's construction undoubtedly required considera- 
ble mechanical skill, which Dee had not acquired as part of his curricular studies 
at Cambridge.“ 

14 


Diese Verbindung geht noch hinter die klassischen Konzeptionen der Systeme von 
freien und mechanischen Künsten zurück. Graf (1996) S. 100: „Ägyptische Zau- 
berer sind also nicht bloß Bósewichte: zumindest einige von ihnen verdienten sich 
ihr Leben als professionelle Gaukler, durch die Magie der Jahrmärkte und der 
öffentlichen Plätze [...] Gelegentlich finden sich Rezepte für diese Art Magie, etwa 
dazu, wie man auf einem Krokodil reiten kann oder wie man jemanden mit magi- 
schen Mitteln befreit, der in Ketten geschlagen und in ein verschlossenes Gemach 
eingesperrt wurde.“ 

Vgl. auch During (2002) S. 5: „Egypt’s reputation as a nest of magic was not entire- 
ly based on its ancient techniques for dealing with supernatural forces nor on its 
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Für die Entstehung der modernen Physik ist die Integration mechanischer 
Kompetenzen entscheidend — dass also ihre Neupositionierung in dem Feld 
zwischen handwerklichen Künsten, Wissenschaft und Magie im Laufe des 16. 
Jahrhunderts wissenschaftsgeschichtlich höchst signifikant ist, steht außer Fra- 
ge. Und genau in diesem Prozess spielt John Dee selbst eine bedeutende Rolle. 
Schon in seinem Mathematicall Preface, das er 1570 zur ersten englischen 
Euklid- Ausgabe verfasste, ist die Tendenz zur angewandten Mathematik mani- 
fest: „But, well you may perceive by Euclides Elementes, that more ample is our 
Science, then to measure Plaines: and nothyng less therin is tought (of purpose) 
then how to measure Land [...]“15 Mit seinem Engagement in der Erstellung 
mathematischer Handbücher für Instrumentenbauer, Engagement auch in Navi- 
gation, Kartographie etc., arbeitet Dee exakt in jenem Kreuzungsbereich von 
Geometrie, Physik und Technik, aus dem 100 Jahre später die neue Wissenschaft 
herausgewachsen sein sollte 1: 


„Ihe technicians employed in the various industries were not as 

a rule bookish. They inevitably learned their lessons from a direct 
study of the facts. No book-authority was of any use to them. 
Their practical knowledge was at first handed on by oral tradition, 
and so could not exercise much influence on pure science. 

But in course of time some of the technicians became vocal, 

or rather literary, and after the invention of printing their books 
played a part in the development of the objective attitude of 
modern science.“ 17 


Francis Bacon, der wichtigste Promotor dieser Bewegung, sah die Aufwertung 
der mechanischen Künste im Zentrum seiner New Science, im Kontrast sowohl 
zur Magie wie zur traditionellen (universitären) Wissenschaft.!® Was in seinen 


mystery cults. A crucial contribution may have been that its temples were home 
to the most sophisticated special effects of the period. In the third century before 
Christ, Ctesibius [...] is said to have invented many amazing hydraulic devices." 
15 Zitiert nach French (1972) S. 169. 
16 Rossi (1962) S. 45 f.: „Dopo la metà del secolo un gruppo di matematici inglesi si 
volse espressamente a migliorare l'istruzione matematica dei maestri artigiani dedi- 
candosi contemporaneamente all'insegnamento dei nuovi metodi ,scientifici’ di 
navigaziona oceanica. I matematici Robert Recorde e John Dee sono consulenti 
tecnici della Compagnia della Moscovia e di quella del Catay. John Dee imparti 
istruzioni e consigli a tutti i piü famosi viaggiatori dell'età di Elisabetta: da Martin 
Frobisher a sir Humphrey Gilbert, da John Davis a sir Walter Raleigh.* 
17 Wolf (1938) S. 7 f. 
18 Rossi (1968) S. 23. 
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Augen gegen die natürliche Magie sprach (deren Zielsetzungen, so wie die von 
Astrologie und Alchemie, er für vornehm hielt), war vor allem die Geheimnis- 
tuerei als solche, die Rückbindung jedes kognitiven Werts an den Einzelnen, der 
Mangel an transparenter, regulierter Kommunikation.!? Bei allen Ambiguitäten, 
all den absurden Spekulationen, mit denen John Dee seiner Archemastrie das 
image einer erlösenden Magie verleihen wollte — den Willen zur Aufhebung 
dieser methodischen und kommunikativen Fesseln des Magischen kann man 
ihm nicht abstreiten (davon zeugt allein schon die Konsequenz, mit der er seine 
Bibliothek in den Dienst aller interessierten Forscher stellte20). Aber gerade 
sein propagandistischer Einsatz für die effektiven und nützlichen Resultate der 
Verbindung von handwerklicher Technik, Geometrie und Naturwissenschaft hat 
ihm den Ruf eines schamlosen Schwarzmagiers eingetragen. Als die unver- 
ständlichen, hässlichen Zauberformeln und Rituale von diesem Wissen abge- 
fallen waren, als die Emanzipation der Mechanik zur Physik vollzogen war und 
die nationalen wissenschaftlichen Gesellschaften ihre Statuten hatten — da war 
er, wie eben für Ben Jonson, nur mehr eine Witzfigur. Und spütestens seither ist 
auch die Evidenz des Seils, der technischen Apparatur bei einer Theaterma- 
schine, nur mehr eine Evidenz gegen die Magie. 

Die magische Atmosphäre um eine Flugnummer wie jene von Dee kónnen 
wir nicht mehr nachvollziehen. In gewisser Weise speist sich freilich eben aus 
dieser Nichtnachvollziehbarkeit heute am Theater ein Zauber — im Modus der 
Nostalgie, der Versetzung in eine ferne oder vergangene Welt, so märchenhaft 
anders, dass ihre Bewohner das Fliegen für Zauberei hielten.?! Diese Ebenen- 
verschiebung ins Nostalgische gehört — ebenso wie die ins entertainment?? — 
zur Spütgeschichte der Magie, zur Geschichte ihres Rückzugs und ihres wahr- 
haften Abstiegs ins Okkulte. Aber bereits in der Zeit Shakespeares (um nicht 
gleich zu sagen in der Ägyptomanie des klassischen Griechenlands) hatten sich 
die Inhalte zu überlagern begonnen: die Wunder der fernen neuen Welten mit 
denen eines der letzten großen Magier. Eine haltbare Konstellation: 1888 erwarb 
Georges Melies das Théatre Robert-Houdin, die Spielstätte eines der letzten 
groben Magier; unter den Laterna-magica-clips, die er dort in den 1890er 


19 Bacon (2001) S. 31. 

20 French (1972) S. 40 ff. und besonders S. 60. 

21 Ziolkowski (1977) S 237: „Given the attested medieval faith in magic images, it was 
perfectly natural for writers of the late eighteenth and early nineteenth centuries, 
when they introduced these wonders into their works, to locate their narratives in 
those more credulous times.“ 

22 During (2002) S. 29: „In secular magic, then, the old marvels or wonders normally 

survive as such only with a tinge of irony.“ 
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Jahren vorführte, waren die beliebtesten jene, die das Leben der Wilden auf 
fernen, sonnigen Inseln zeigten. 


In Shakespeares The Tempest wird die Interaktion zwischen Wissenschaft, Me- 
chanik und Zauberei naturgemäß nicht offen diskutiert. Als Charakteristikum 
der Magie Prosperos sticht vielmehr seine Kommunikation mit nichtmensch- 
lichen Wesen- und Gottheiten hervor — und, damit zusammenhängend, eine 
gewisse Indirektheit seiner Operationen. Ich werde diesen Typus von Geister- 
beschwörung durch einen zweifachen Vergleich erläutern: Im Gegensatz erstens 
zu den Zauberkräften der Hexe Sycorax, zweitens zu gewissen alternativen 
Konzeptionen von Magie. 


Das wahre Ziel von Prosperos magischem Handeln ist ein politisches: Versöh- 
nung. Sie beinhaltet Vergebung als mehr oder weniger obligates Element („For 
you, most wicked sir, whom to call brother Would even infect my mouth, I do 
forgive Thy rankest fault [...|^ — Tempest V, i), im Wesentlichen jedoch besteht 
ihr Vollzug in der Vermählung Mirandas mit Ferdinand, dem Sohn des Königs 
von Neapel, der nun seinerseits das Herzogtum von Mailand an Prospero zu- 
rückzugeben bereit ist. Die Vermählung ist ein von Prospero organisiertes und 
kontrolliertes Zeremoniell, dessen rituell-magischen Charakter er dadurch 
unübersehbar macht, dass er die Góttinnen Iris, Ceres und Juno in sinnlicher 
Präsenz herbeibeschwört. Frances Yates hat mit Bezug auf das Motiv der Ver- 
söhnung The Tempest als ein Manifest Shakespeares gesehen, das die vor- 
nehmsten Intentionen John Dees noch einmal politisch zur Geltung bringen 
móchte: In den Jahren 1610 bis 1612 konstatiert sie ein Elizabethan revival, 
in dem die Hoffnungen aufgeklürter englischer Protestanten sich kurzzeitig 
auf die Verheiratung der Tochter Jakobs I., Elizabeth, mit dem Kurfürsten von 
der Pfalz konzentrierten. Tatsächlich wurde anlässlich der Feierlichkeiten The 
Tempest aufgeführt.2? 


Für uns ist weniger diese Affinität zur politischen Geschichte interessant als 
die Konsequenz, mit der bei Shakespeare das Götter beschwörende Ritual nicht 
nur als Ziel, sondern vor allem als Legitimationsgrund magischer Aktivität dar- 
gestellt wird. Prospero organisiert einen Hurrikan — die Hexe Sycorax hat diese 
Kompetenz auch (,,[...] a witch; and one so strong That could control the 
moon, make flows and ebbs [...]“ — Tempest V, i), kann sie aber — ohne Zugang 
zu dem hóherstufigen Referenzsystem der zeremoniellen (rituellen) Magie — nur 


23 Yates (1975) S. 8. 
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destruktiv nützen. Das entspricht ganz der Auffassung des Agrippa von 
Nettesheim von den drei Ebenen der Magie: magia naturalis, magia coelestis, 
magia ceremonialis. Jedes Engagement, auch auf der niedrigsten Stufe, kann 
nur durch das ehrliche Bestreben gerechtfertigt werden, letztlich zu den höchs- 
ten regierenden Einsichten vorzudringen. Die geheime Lehre ist also nach 
einer inneren Teleologie geordnet, mit der sie die kosmologische Ordnung paral- 
lelisiert: „Cum triplex sit mundus, elementalis, coelestis et intellectualis, et 
quisque inferior a superiori regatur [...]“24 Und so sieht man tatsächlich bei 
Shakespeare nicht nur, wie der Sturm seine Rechtfertigung aus dem guten 
Zweck des Ritus (Vermählung der Nachkommen der Verfeindeten) bezieht — 
auch die auf mittlerer Ebene (Astrologie, magia coelestis) gültigen Regeln wer- 
den aufmerksamst beobachtet: Prospero hat natürlich die Sterne konsultiert, 
ehe er den Sturm anordnete (Tempest I, ii). 


Schon bei Agrippa selbst gibt es neben der einfachen Hierarchie der Welten 
(parallel: der geheimen Künste) und deren teleologischer Ausrichtung ein drit- 
tes Metaprinzip der Magie — die Lehre von der wechselseitigen Durchdringung 
der Sphären (,,omnia in omnibus“). Eine Konsequenz aus diesem Prinzip ist 
in The Tempest besonders deutlich zu sehen: Dass nümlich Prospero die Opera- 
tionen auf der (niedrigsten) Stufe der natürlichen Magie gar nicht auszuführen 
braucht, weil er sich auf einer hóheren Stufe Geister dienstbar machen kann, 
die diese wegen der Durchdringung der Sphären für ihn erledigen. Effektiv aus- 
gelöst wird der Sturm von Ariel, der Magus macht sich gewissermaßen die Fin- 
ger nicht schmutzig. Eine Zauberformel, in der Natürliches direkt zur Aktion 
aufgerufen wird, ist in dem Stück nur aus dem Mund Calibans, der Ausgeburt 
der Sycorax, zu hören und klingt entsprechend wenig einladend: 


*As wicked dew as e'er my mother brushed 
With raven's feather from unwholesome fen 
Drop on you both! a south-west blow on ye 
And blister you all o’er!“ 

— Tempest Lu 


Was Prospero tatsächlich beschwört und operativ beeinflusst, sind also eigent- 
lich nur Göttinnen und Geister. Man könnte versucht sein, diese Indirektheit 
als ein modernes Element zu interpretieren, als Vorwegnahme eines Natur- 
bildes, das sich von Vielfalt und Irreduzibilität der Substanzen und Arten 
emanzipiert, das sich entlastet von der Mühseligkeit einer immer wieder neu 


24 Agrippa von Nettesheim (1533) I, 1. 
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anhebenden Erfahrung — und hinbewegt zu einem Verständnis der Natur aus 
einem homogenen (letztlich mathematischen) Modell. Aber das wäre ein Irrtum, 
es handelt sich in jeder Einzelheit um traditionell-magische Versatzstücke.2^ 
Fritz Graf etwa weist darauf hin, wie wichtig schon immer der persónlich assis- 
tierende Geist für den Magier war: „Hauptziel des Magiers auf seiner Suche 
nach Macht ist der Erwerb eines Parhedros, eines dämonischen oder göttlichen 
Gehilfen, der ihn unterstützt oder beschützt, und zwar lebenslang [...] Ein Ma- 
gier kann also nicht ohne einen Parhedros auskommen: nur durch ihn wird 
jemand überhaupt zum richtigen Zauberer.“26 

Der Papyrus I bei Preisendanz??, eine Abschrift aus dem vierten oder 
fünften nachchristlichen Jahrhundert, scheint geradezu auf die Beziehung 
Prosperos zu Ariel gemünzt zu sein: 


„Ein Luftgeist ist er, den du sahst. Wenn du ihm einen Auftrag gibst, 
führt er das Werk auf der Stelle aus: er sendet Träume, er führt Weiber, 
Männer ohne Zauberstoff herbei, er beseitigt, er unterwirft, er schleudert 
Winde aus der Erde empor, er bringt Gold, Silber, Erz und gibt es dir, 
wenn du dessen bedarfst [...] er öffnet Türen, er macht unsichtbar [...] 
Und wenn du ein Gastmahl veranstalten willst, so gib es an, und jeden 
passenden Platz, den du dafür ersehen, befiehl ihm schnell und kurzer- 
hand zu bereiten: sofort wird er Zimmer mit goldenen Decken [...] 
herstellen, und du wirst ihre Wände in Marmor glänzen sehen [...] 

Und sooft Du ihm befiehlst, Dienste zu verrichten, wird er es tun, und 
du wirst sehen, wie er sich auch in anderem hervortut: er bannt Schiffe 
und lóst sie wieder, er bannt schlimme Dümonen in Menge [...] Er wird 
dich in die Luft tragen und wird dich wieder herabwerfen in den 
Wogenschwall der Meeresstróme und in die Strómungen der See, er 
wird Flüsse und Meer auf der Stelle festmachen, damit du sogar 
aufrecht darauf laufen kannst, wie du willst [...] er wird dir in hin- 
reichender Weise dienstbar sein zu allem, was du ersinnst, du glück- 
licher Myste der heiligen Magie, und er wird dir ein Vollender sein, 
dieser hochmüchtige Beisitzer, der auch allein Herr der Luft ist, und 
die Gótter werden in jeder Hinsicht einverstanden sein; denn ohne 

ihn ist nichts.* 


Wenn Frances Yates von dem refinement und den hóheren philosophischen 
Weihen der Renaissancemagie spricht („How elegant, how artistic and refined 


25 (]ulee (1984). 
26 Graf (1996) S. 107, S. 100. 
21 Preisendanz (2001) S. 9 ff. 


is this modern natural magic! “28), hat sie ein anderes — und in gewisser Hinsicht 
gerade entgegengesetztes — Konzept von Magie im Auge. Ein auffälliger Zug in 
der Astralmagie des Marsilio Ficino bestand nämlich gerade darin, den direk- 
ten Verkehr mit Geistern auszuschlieDen, genauer gesagt: aus der Beschreibung 
der Operationen alles zu tilgen, was auf eine derartige Kommunikation hindeu- 
ten kónnte. Der Sinn dieser Einstellung ist unschwer nachzuvollziehen, wenn 
man bedenkt, dass Ficino sich als christlicher Philosoph verstand: Hatte doch 
die Kirche längst den Kontakt zu Geistern monopolisiert und streng auf ihre 
eigenen Rituale eingeschränkt. Unverdächtig bleibt als magisches Wissen da- 
her nur genau jenes über die heilende oder üble („unwholesome fen“) Wirkung 
von Kräutern etc., das in der Folklore tradiert wird. Suspekt hingegen sind 
Talismane aller Art oder überhaupt der Gebrauch von Schriftzeichen bei Be- 
schwörungen, weil ihre Verwendung die Existenz eines intelligenten (geistbe- 
gabten) Adressaten impliziert, der die Symbole dekodiert, bevor er die entspre- 
chende Handlung ausführt. In dieser Spannung ist die (vor allem von Daniel P. 
Walker analysierte) charakteristische Denkfigur Ficinos zu sehen, dass der 
Magus alle derartigen Anrufungen primär an sich selbst adressiert, an seine 
eigene Sensibilität und Imagination: 


„Ficino could claim that the characters and invocations were directed 
to the operators intelligence and imagination, not to an intelligentia 
separata, i. e. an angel or demon; that when he sang a hymn to the sun, 
he did not hope to make the sun do anything out of the ordinary, but to 
make his own spirit more solarian, to make it more receptive to the 
natural influxes from the sun [...]*?? 


Die intendierten Folgen der Operation ergeben sich aus dieser Selbstkon- 
ditionierung einerseits („to make his own spirit more solarian“), aus dem Zu- 
sammenhang von allem mit allem nach natürlichen Gesetzen andererseits. In 
dem Grad, in dem die Übersetzung magischen Wissens in eine Sprache sub- 
jektiver Dispositionen gelingt, kann es als prinzipiell legitimiert gelten. Das 
Natürliche der natürlichen Magie ist hier offensichtlich anders aufgefasst als 
bei Agrippa: Nicht als ein bestimmter Ziel- oder Aktionsbereich (die natürlich- 
elementare Welt im Gegensatz zu der himmlischen der Sterne oder der über- 
himmlischen der Geister), sondern als Interpretationsrahmen für die Hand- 
lungen selbst. Der theoretisch zentrale Begriff in diesem Konzept ist der sowohl 
physiologisch wie auch kognitiv-psychologisch definierte spiritus: „[...] vapor 
quidam sanguinis, purus, subtilis, calidus et lucidus [...| Atque ab ipso cordis 


28 Yates (1964) S. 80. 
29 Walker (1975) S. 44. 
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calore, ex subtiliori sanguine procreatus volat ad cerebrum, ibique animus ad 
sensus tam interiores, quam exteriores exercendos assidue utitur. Quamobrem 
sanguis spiritui servit, spiritus sensibus, sensus denique rationi. 30 Spiritus ist 
eine körperliche Agentur, und daher können alle seine Beziehungen — etwa zu 
den Gestirnen — als natürliche (kausale) Relationen dargestellt werden; zu- 
gleich jedoch bilden sich in ihm (in seinen Bewegungen und Transformationen) 
die Intentionen und Differenzierungen der ratio ab. 

Spiritus ist ein echter Kontrastbegriff zum Dämon der traditionellen — 
und auch der agrippinischen — Magie. Faktisch hat freilich die Magie der 
Renaissance aus diesem Modell kaum Konsequenzen gezogen, und generell 
ließ die dämonische Interpretation außergewöhnlicher Naturphänomene bis ins 
17. Jahrhundert nicht nach.?! Das mag seinen Grund darin haben, dass die fi- 
cinianische Denkfigur von der Selbstkonditionierung des Magus in Bezug auf 
das so genannte „geheime Wissen“ nur eine Legitimationsstrategie auf einer 
Metaebene darstellt. Sie fand ihre wichtigsten Resonanzen indirekt, historisch 
verzögert und in Kontexten, die mit der Geschichte der Magie selten in Zu- 
sammenhang gebracht werden. 

Sie legt die Vorstellung nahe, dass in der Innenwelt eines Subjekts der ganze 
Kosmos ohne Differenzierungsverlust repräsentiert sein könnte, und lässt so 
eine wesentliche Dimension dessen denkbar werden, was als Subjektphilo- 
sophie von Descartes an die Moderne beherrschen wird. Und sie legt zwei- 
tens — wie immer indirekt — das Konzept einer radikalen Naturalisierung der 
Erkenntnispsychologie nahe. In der Verlängerung dieser Gedanken, weit über 
den historischen Horizont Ficinos hinaus, scheint das Bild einer homogenen 
Natur auf, deren Veränderungen wenigen universell gültigen und hoch allge- 
meinen Gesetzen folgen — letztlich den Gesetzen der Mechanik. 


Die Konzeptionen der natürlichen Magie bei Ficino und Agrippa stehen in vie- 
ler Hinsicht quer zueinander (was massive Einflüsse Ficinos auf Agrippa nicht 
ausschließt). Wenn wir gleichwohl nach allgemeinen Trends fragen, an denen 
sie beide teilhaben, dann sollten wir am ehesten an eine gewisse Entlastung 
vom Kontakt mit einzelnen substantiellen Wesenheiten denken, eine zuneh- 
mende Indirektheit der Magie in ihrem Naturbezug. In dem einen Fall ist dafür 
eine Inflation und schließlich auch Ent-Personalisierung der Geister verant- 
wortlich; im anderen Fall, bei Ficino, liegt es daran, dass die für die Operation 
entscheidende Instanz des Natürlichen die eigene Natur (der spiritus) des 


30 Zitiert nach Walker (1975) S. 3 f. 
31 Daston (2001) S. 45. 
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Magus ist. Es ist nicht einfach, spezifische positive Beiträge zu identifizieren, 
die das magische Denken der Renaissancezeit zur Entstehung der modernen 
Wissenschaft geleistet hätte. Aber in Ficinos philosophischer Rechtfertigung 
seiner Magie zeichnen sich — wie immer vage — entscheidende Elemente des 
modernen Weltbildes ab. Wenn sie eineinhalb Jahrhunderte später mit anderen, 
unabhängig gewachsenen Motiven zu einem kompakten neuen Verständnis 
von Naturwissenschaft zusammentreten, dann wird einer ihrer Haupteffekte die 
Auflósung des magischen Syndroms selbst sein. Die neue Wissenschaft macht 
nicht nur mechanische Kompetenz auf eine nie da gewesene systematische 
Weise fruchtbar — sie verleibt sich vor allem das Prinzip technischer Funk- 
tionalitüt (im Gegensatz zu dem der substantiellen Referenz oder der Wahrheit) 
als ihr eigenes Leitbild ein. Hat sich die traditionelle (aristotelische) Wissen- 
schaft an Anschauung (Theorie) als Telos orientiert (an einem Ans- Licht- 
Bringen des Wesentlichen an der Sache), so liegt die Wahrheit der cartesiani- 
schen Wissenschaft als solche hinter dem Licht, in den Denk-Evidenzen einer 
lichtlosen Klarheit. Was von dort als buntes und belebtes Bild in die Helligkeit 
unserer Sinne aufsteigt, ist immer schon der Täuschung verdächtig. Der Sorge 
um diese Illusion, der Manipulation dieses Aufsteigens, dem Spiel einer Tüu- 
schung ohne substantielle Referenz wird sich in Hinkunft die Magie, werden 
sich die modern enchantments widmen, deren Geschichte Simon During dar- 
gestellt hat. 
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„Wir wissen alles und verraten nichts.“ 


Aus Emil oder Über die Erziehung, 1762 


Jean-Jacques Rousseau 


Eines Tages gingen wir auf den Jahrmarkt*. Ein Zauberkünstler zieht mit einem Stück 
Brot eine Wachsente an, die in einem Becken schwimmt. Wir sind überrascht, aber 
keiner sagt: Das ist ein Zauberer, denn wir wissen nicht, was ein Zauberer ist. Da wir 
dauernd von Geschehen überrascht werden, deren Ursachen wir nicht kennen, über- 
eilen wir uns nicht mit unseren Urteilen, sondern warten ruhig ab, bis uns eine 
Gelegenheit einen Ausweg aus unserer Unkenntnis bietet. 

Zu Hause plaudern wir über die Ente und kamen auf den Gedanken, sie nachzu- 
machen. Wir nehmen also eine stark magnetisierte Nadel, umhüllen sie mit weißem 
Wachs, dem wir die Form einer Ente zu geben versuchen. Die Nadel geht durch den 
Körper, ihre Spitze bildet den Schnabel. Dann setzen wir sie aufs Wasser, nähern uns 
mit einem Schlüsselbund dem Schnabel und sehen zu unserer Freude, wie unsere 
Ente dem Schlüssel folgt, genau wie die Jahrmarktsente dem Stück Brot. In welcher 
Richtung die Ente stehenbleibt, wenn man sie in Ruhe läßt, das wollen wir ein ande- 
res Mal beobachten. Im Augenblick sind wir nur mit unserem Vorhaben beschäftigt 
und gehen nicht weiter. 

Am gleichen Abend gehen wir wieder auf den Jahrmarkt, unser präpariertes Brot 
in der Tasche. Sobald der Schausteller sein Kunststück gemacht hat, sagt mein klei- 
ner Gelehrter, der sich kaum bezähmen kann, daß das Kunststück nicht schwer sei 
und er es auch könne. Man nimmt ihn beim Wort: sofort zieht er sein Brot aus der 
Tasche, in dem das Stück Eisen verborgen ist. Das Herz klopft ihm, als er an den Tisch 
herantritt. Zitternd hält er das Brot hin: die Ente kommt und folgt ihm. Das Kind 
jauchzt und hüpft vor Freude. Der Beifall und die Zurufe der Umstehenden verwirren 
ihm den Kopf. Es ist außer sich. Der verdutzte Schausteller umarmt es trotzdem, 
beglückwünscht es und bittet es, ihn doch am nächsten Tag mit seinem Besuch zu 


Ich mußte lachen, als ich die scharfsinnige Kritik von Herrn Formey zu dieser kleinen 
Geschichte las: „Dieser Zauberkünstler, sagt er, der sich als Rivale eines Kindes hervortut 
und seinem Erzieher eine ernsthafte Predigt hält, ist Gestalt aus der Welt des Emil." Der 
geistvolle Herr Formey ist nicht auf den Gedanken gekommen, daß diese kleine Szene 
vorbereitet war und daß der Gaukler genau wußte, welche Rolle er zu spielen hatte. 
Das habe ich natürlich nicht erzählt. Wie oft habe ich schon erklärt, daß ich nicht für 
Leute schreibe, denen man alles erklären muß! 
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beehren. Er werde dafür sorgen, daß noch mehr Leute da seien, die seiner Ge- 
schicklichkeit Beifall spenden werden. Nun will mein kleiner und stolzer Natur- 
forscher schwätzen, aber ich lasse ihn nicht zu Worte kommen und führe ihn, von 
Lobreden begleitet, davon. 

Das Kind zählt mit lächerlicher Ungeduld die Minuten bis zum folgenden Tag. Es 
lädt jeden ein und möchte die ganze Menschheit als Zeugen seines Ruhmes sehen. 
Es kann die Stunde nicht mehr erwarten und macht sich zu früh auf. Wir eilen zum 
Treffpunkt. Der Saal ist schon voll. Beim Eintritt schwillt uns das Herz vor Freude. 
Andere Kunststücke kommen vorher dran. Der Zauberkünstler übertrifft sich und 
zeigt überraschende Dinge. Das Kind sieht von all dem nichts. Es zappelt, es schwitzt, 
es kann kaum atmen. Zitternd verbringt es die Zeit damit, das Stück Brot in seiner 
Tasche herumzudrehen. Endlich kommt es an die Reihe: Der Meister kündete es fei- 
erlich der Versammlung an. Etwas furchtsam nähert sich Emil, zieht das Brot aus der 
Tasche ... Ein Schicksalsschlag! Die Ente, die gestern ganz zahm gefolgt war, ist heute 
wild geworden. Statt den Schnabel vorzustrecken, dreht sie uns den Schwanz hin 
und schwimmt davon. Sie weicht dem Brot und der Hand ebenso sorgfältig aus, wie 
sie ihnen gestern gefolgt war. Nach tausend unnützen und verlachten Versuchen 
beklagt sich das Kind, daß man es betrüge, daß man die Ente ausgetauscht habe, und 
fordert den Schausteller auf, die Ente selber anzuziehen. 

Ohne ein Wort nimmt er ein Stück Brot und hält es der Ente hin. Augenblicklich 
folgt sie dem Brot und der Hand. Das Kind nimmt dasselbe Stück Brot, aber statt daß 
ihm die Ente nun besser folgte, sieht es sie seiner spotten und im Becken herum- 
schwimmen. Es tritt verwirrt zurück und wagt nicht mehr, sich dem Gelächter der 
anderen auszusetzen. 

Dann nimmt der Taschenspieler das von dem Kind mitgebrachte Stück Brot und 
bedient sich seiner mit dem gleich guten Erfolg. Vor aller Augen zieht er die Nadel 
heraus. Neues Gelächter auf unsere Kosten. Dann zieht er mit dem Brot ohne Mag- 
net die Ente ebenso heran wie vorher und macht dasselbe mit einem anderen Stück 
Brot, das von einer dritten Hand abgeschnitten worden war. Er macht dasselbe mit 
seinem Handschuh, mit seiner Fingerspitze. Schließlich tritt er in die Mitte des Rau- 
mes und erklärt mit Ausruferton, daß die Ente nicht nur seiner Geste, sondern auch 
seiner Stimme folgen werde. Er redet, und die Ente gehorcht. Er befiehlt ihr, nach 
rechts zu schwimmen, und sie schwimmt nach rechts; umzudrehen, und sie dreht 
um; kehrt zu machen, und sie macht kehrt. Die Bewegung folgt so schnell wie der 
Befehl. Der verdoppelte Beifall beschämt uns doppelt. Wir schleichen unbemerkt 
davon und schließen uns in unser Zimmer ein. Wir erzählen niemandem von unseren 
Erfolgen, so wie wir es doch vorgehabt hatten. 

Am nächsten Tag klopft jemand an unsere Tür. Ich mache auf: es ist der Zauber- 
künstler. Er beklagt sich bescheiden über unser Verhalten. Was er denn getan habe, 
daß wir seine Spiele in Verruf brächten und ihm seinen Verdienst nahmen? Was ist 
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das schon für ein Kunststück, eine Wachsente anzuziehen, um diesen Ruhm auf 
Kosten eines ehrlichen Mannes einzuheimsen? Wahrhaftig, meine Herren, wenn ich 
ein anderes Talent hätte, so würde ich mich kaum mit diesem brüsten. Sie müssen 
mir glauben, daß ein Mensch, der sich ein ganzen Leben mit diesen ärmlichen 
Kunststücken beschäftigt hat, mehr darüber weiß als Sie, die nur ein paar Augen- 
blicke darauf verwendet haben. Wenn ich nicht gleich meine Meisterstücke gezeigt 
habe, so darum, weil man nicht gleich alles zeigen muß, was man kann. Ich spare 
meine besten Tricks für die rechten Gelegenheiten auf! Und dann habe ich noch 
immer andere, um Vorwitzige zu bändigen. Übrigens, meine Herren, will ich Ihnen 
freiwillig das Geheimnis verraten, das Sie so sehr verwirrt hat. Ich bitte Sie aber, es 
nicht zu meinem Schaden zu gebrauchen und ein anderes Mal zurückhaltender zu 
sein. 

Dann zeigte er uns sein Werkzeug und wir sehen zu unserem Erstaunen, daß es 
aus einem starken Magneten bestand, den ein unter dem Tisch verstecktes Kind 
unbemerkt bewegt hatte. 

Der Mann packte sein Instrument wieder ein, und nachdem wir uns bedankt und 
entschuldigt hatten, boten wir ihm ein Geschenk an. Er lehnte es ab: „Nein, meine 
Herren, ich bin mit Ihnen nicht so zufrieden, daß ich Ihr Geschenk annehmen könn- 
te. Gegen Ihren Willen sollen Sie mir verpflichtet bleiben, das ist meine Rache. Lernen 
Sie daraus, daß jeder Stand großmütig sein kann! Ich lasse mir meine Kunststücke 
bezahlen, aber nicht meine Lehren!“ 

Als er hinausging, wies er mich laut und deutlich zurecht: „Ich entschuldige mei- 
netwegen das Kind“, sagte er zu mir, „es hat nur aus Unwissenheit gefehlt. Aber Sie, 
mein Herr, kannten seinen Fehler und Sie haben ihn doch zugelassen! Da Sie mit ihm 
leben, müssen Sie als der Ältere für ihn sorgen und ihn beraten. Ihre Erfahrung ist die 
Autorität, die ihn leiten muß. Wenn er sich als Erwachsener die Torheit seiner Jugend 
vorwerfen muß, wird er Ihnen ohne Zweifel die Schuld an denjenigen zuschreiben, 
die Sie nicht verhindert haben“ *. 

Er geht und läßt uns verwirrt zurück. Ich mache mir wegen meiner Nachgiebig- 
keit Vorwürfe und verspreche dem Kind, zu seinem Vorteil nicht mehr nachgiebig zu 
sein und es vor seinen Fehlern zu warnen, ehe es sie begeht. Denn die Zeit naht, wo 
unsere Beziehungen sich ändern werden: wo die Strenge des Lehrers an die Stelle der 


Hätte ich annehmen sollen, daß es so einen dummen Leser gibt, der nicht bemerkt hätte, 
daß diese Tadelsrede Wort für Wort vom Erzieher diktiert war, um seinen Absichten zu 
dienen? Hat man mich für so unfähig gehalten, daß ich einem Schausteller diese Rede als 
seine natürliche Ausdrucksweise in den Mund gelegt hätte! Bis jetzt glaube ich, von mei- 
nem bescheidenen Talent wenigstens so viel Zeugnis abgelegt zu haben, die Personen 
ihrem Stand entsprechend reden zu lassen. Man lese noch das Ende des folgenden Ab- 
schnittes. Genügt das Gesagte nicht für jeden anderen außer für Herrn Formey? 
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Nachgiebigkeit des Spielgefährten tritt. Dieser Wechsel muß sich stufenweise voll- 
ziehen. Alles muß vorausbedacht werden, und zwar schon lange vorher. 

Am nächsten Tag gehen wir wieder auf den Jahrmarkt, um uns das Kunststück 
anzusehen, dessen Geheimnis wir jetzt kennen. Wir nähern uns mit Hochachtung 
unserem Zauberkünstler-Sokrates und wagen es kaum, ihm in die Augen zu sehen. 
Er überhäuft uns mit Höflichkeiten und weist uns unseren Platz mit einer 
Hochachtung an, die uns beschämt. Wie immer führt er seine Kunststücke vor, aber 
er verweilt besonders bei der Ente, wobei er uns öfter herausfordernd ansieht. Wir 
wissen alles und verraten nichts. Hätte mein Schüler nur den Mund aufgetan, wäre 
er wert gewesen, erdrosselt zu werden. 


Jean Jacques Rousseau (1762): Emile ou de l'Education, 3. Buch, Paris: Duchesne. 
Hier verwendete deutsche Fassung: Emil oder Über die Erziehung, 
übers. von Ludwig Schmidts, Paderborn: Schóningh, 1972. 
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Der kluge Schwan 


Die lange Geschichte eines Zaubertricks 


Volker Huber 


Da sitzt eine junge, elegant gekleidete Dame vor einem Tisch und betrachtet 
aufmerksam eine mit Wasser gefüllte Schale, in der drei jeweils mit einer bren- 
nenden Kerze geschmückte Nussschalen schwimmen. Ihr gegenüber lehnt ein 
junger Mann, dessen Aufmerksamkeit ausschließlich der jungen Dame gilt. Als 
Dritte im Bunde beobachtet ein kleines Mädchen traumverloren die schwim- 
menden Schiffchen. 

Das Ölbild wurde von Johann Eleazar Zeissig, genannt Schenau (Groß- 
schönau 1737 — 1806) in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts gemalt. In der 
Ausstellung Goethe und seine Zeit, Berlin 1949, Schloss Charlottenburg, wurde 
diese Darstellung interpretiert als „Lotte mit Werther, wie beide das Orakel- 
spiel mit den auf Nußschalen schwimmenden Lichtern im Verlangen nach pro- 
phetischer Offenbarung der Zukunft versuchen“. 

Ob dabei alles mit rechten Dingen zuging? Oder ob etwa ein Trick an- 
gewandt wurde, weil der Jüngling das Ergebnis des Orakels offenbar schon 
kannte und sich deshalb gespannt auf die Reaktion seiner Angebeteten kon- 
zentrieren konnte? Hatte er sich einer jahrhundertealten Technik heimlich 
bedient, um zu bewirken, dass sich sein Schiffehen dem der jungen Dame 
näherte, um schließlich Seite an Seite neben ihrem zu schwimmen? Hatte er 
das vermeintliche Orakel unbemerkt als Zauberkunststück konzipiert? 
Viele Zauberkunststücke sind wesentlich älter, als wir uns dies heute vor- 
stellen können. Das Kunststück vom „Klugen Schwan“ wird ausführlich in der 
Zauberliteratur der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts beschrieben, aber 
seine Wurzeln reichen weiter zurück. Denn bereits 200 Jahre früher haben 
Cardanus und Porta, zwei Hauptvertreter der magia naturalis, sich dieses 
Kunststücks angenommen. 

Wir finden die erste Beschreibung des Grundeffekts bei Hieronymus 
Cardanus (1501 — 1576) in seinem Buch De subtilitate libri XXI, Nürnberg 
1550. Im siebten Kapitel, das von den Steinen handelt, beschreibt Cardanus 
auch den Magnetstein und zeigt beispielhaft, wie seine Wirkung für ein Kunst- 
stück eingesetzt werden kann: Ein hólzernes Schiffchen schwimmt in einer 
Wasserschale und wird von einem Stab mit Magnetspitze, verdeckt von der 
Tischplatte, gesteuert. 
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Johann Eleazar Zeissig, genannt Schenau (Großschönau 1737 - 1806) zugeschrieben: Das Wahr- 
sageschiffchen oder Das Orakel, Öl auf Leinwand, 37 x 52 cm. 
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„Zu diesen herrlichen Gaben kommt noch hinzu, dass ein unter einem 
Tisch befindlicher Magnet ein Eisen, das auf dem Tisch im Gleichgewicht 
liegt, rasch hin und her bewegt, obwohl die Tischplatte dazwischen ist. 
Das findet eine nicht geringe Bewunderung bei den Umstehenden. So 
stellt man einen mit Wasser gefüllten Holzzuber auf den Tisch und setzt 
ein Schiffchen hinein, das aus dünnen Brettchen ohne Nägel, nur mit 
Leim zusammengebaut ist. Am Bug treibt eine hübsche, sich wiegende 
Frauengestalt das Schiffchen mit einem Ruder so an, dass das Ruder 
durch die Bewegung des Schiffchens bewegt wird und mit ihm auch die 
Frauengestalt. Unter dem hinteren Fuß der Frau befindet sich ein kleiner 
Nagel mit breitem Kopf. Dieser breitere Teil, der auch Kappe genannt 
wird, soll aus dem Tisch herausragen und so befestigt werden, dass 

er unter dem Bug versteckt ist, doch das Wasser nicht berührt. Ein 
Stückchen von einem sehr guten Magnet bringt man an der Spitze 
einer Rute aus dem Holz einer Tanne oder einer Kornelkirsche an, 
womit man den unter dem Tisch befindlichen Magnetstein umgibt. Hat 
man also den Magnet unter dem Nagelkopf angebracht, bewegt sich das 


Schiff durch die Bewegung des Magnetsteins wohin immer man will. 
Für diejenigen, die die Rute nicht sehen können, sieht es so aus, als 
ob die Frauengestalt lebendig sei und das Schiff nach Belieben hin und 
hertreibe, als wenn sie zuhören und rudern könnte. Freilich ist es nicht 
die Materie, die vom einen ins andere übertritt, sondern etwas dem 
Geistigen Ähnliches, denn die Tischplatte verhindert ja eine Bewegung 
für den Übergang, da Körper sich nicht gegenseitig durchdringen 
können.“ 


Johann Baptista Porta (1535 — 1615), dessen Magiae naturalis sive de miraculis 
rerum naturalium in vier Büchern 1558 in Neapel erschien, wurde vom Autor 
1589 auf 20 Hauptkapitel (Bücher) erweitert und unter dem Titel Magiae 
naturalis libri XX in quibus scientiarum naturalium divitiae et deliciae 
demonstrantur in Neapel veróffentlicht. In dieser erweiterten Fassung erlebte 
es wenigstens zwólf Auflagen in lateinischer Sprache, vier in Italienisch, sie- 
ben in Franzósisch, zwei in Deutsch (1680 und 1713) und zwei in Englisch. 
Wir folgen der deutschen Ausgabe Magia Naturalis, oder Haus- Kunst- und 


l Hieronymi | Cardani Medi- | ci Mediola- | nensis, | De Subtlilitate | Libri XXI. | Ad 
illustriß. Principem Ferrandum Gon- | zagam, Mediolanensis prouinciae Praefec- 
tum. | Neque mors, neque venenum. | [Holzschnitt] | Parisiis, | Ex officina Michaelis 
Fezandat, et Roberti | Granion, in monte D. Hylarii sub Iuncis. | [Linie] | 1551. 
Statua quae quolibet ferri videtur, Seite 159 verso — 160 recto. Übersetzung vom 
Lateinischen ins Deutsche von Günter Scheibel. 

Das Buch De Subtilitate wurde teilweise ins Deutsche übersetzt und in einem 
Sammelband mit Arbeiten von Cardanus veróffentlicht: 

Offenbarung der Natur | unnd Natürlicher dingen auch | mancherley subtiler 
würckungen. | Durch den hochgelerten Hieronymum Car/ | danum / Doctorn der 
artzney zu Meyland erstlich zu | Latin außgangen. | Darin kunstlich die art und 
eigenschafft deß gantzen | umbkreyß der welt / beyde himmelischer und elementi- 
scher Spheren angezei= | get werdend / Auch der Cometen / def) Gestirns / Metallen 
/ Gesteinen / | unnd einfluß würckungen. mit sampt den pflantzungen und seltzam- 
men arten der Beumen/ Thie | ren / und Menschen. Item von Trib und bewegnussen 
natürlicher und kunstlicher dingen / | als des Feuwrs / Gemeiner künsten unnd 
handwercken / auch anderer geringerer künsten und ver= | borgener sachen / deren 
man sich / geleich als ob sie wider die natur geschehen / wol zu verwunderen | hat. 
Weitters von mancherley seltzammen gebreuchen / veiler landen / völckeren / und 
Stetten / oder an | derem der geleichen / so bißdar durch wenig angezeiget unnd 
beschriben seind / | heitere underrichtung. Wie dann sollichs weitleuffiger in | voll 
kommenem Register zu finden ist. | Alles durch Heinrich Pantaleon der artzney 
Doctoren / zu gutem Teut= | scher nation / gantz fleissig und auff das treuwlichst ver- 
teutschet. | [Portrait - Medaillon in Holzschnitt] | Mit Kay. Mt. Gnad und Freyheit in 
fünff jaren nit noch zu trucken. | Getruckt zu Basel. | 
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Wunder-Buch von 1680 in der vorzüg- 
lichen Übersetzung des Sulzbacher Ge- 
lehrten Christian Knorr von Rosenroth.2 

Im siebten Buch, das von den Wir- 
kungen des Magneten handelt, beschreibt 
Porta im 29. Kapitel: „Daß ein Männlein 
von Holtz gemacht ein Schifflein be- 
wegen könne und andere dergleichen 
Kurtzweil mehr“. Eine Schale wird mit 
Wasser angefüllt und ein Schiffchen aus 
Holz oder Wachs auf den Wasserspiegel 
gesetzt. Im Schiff sitzt ein Ruderer, der 
das Boot scheinbar bewegt und steuert. 
Das Boot selbst ist so prüpariert, dass 
es, unsichtbar für den Betrachter, einen 


Kern aus Eisen enthält. Am Rand der 
Das Frontispiz zeigt Johann Baptista Porta Schale sind die Buchstaben des Alpha- 


im 63. Lebensjahr, erschienen in G. B. Della bets angebracht, und zwar von A bis Z 
Porta, Magiae naturalis sive de miraculis 


i in regelmäßigen Abständen, kreisför- 
rerum naturalium, Neapel 1558. 


mig um den Schalenrand verteilt. Stellt 
nun ein Zuschauer eine Frage, so fährt das Schiffchen am Schalenrand ver- 
schiedene Buchstaben nacheinander an, sodass sich, zu einem Wort zu- 


Des | Vortrefflichen Herren | Johann Baptista Portae | von Neapolis | Magia Natura- 
lis, | oder | Haus = Kunst = und | Wunder = Buch. | Zuerst von demselben Lateinisch 
beschrie= | ben; hernach von Ihm selbst vermehret; nun= | mehr aber allen Lieb- 
habern der natürlichen Wissen= | schafften zum besten / nicht nach dem alten 
Druck / | der Frantzösischen und Teutschen Edition, darinnen nur vier | Bücher; 
sondern durch alle zwantzig Bücher gantz aufs neu in | die Hochteutsche Sprache 
übersetzet; von allen Fehlern / so in | dem Lateinischen Druck / mit grossem 
Hauffen übrig geblieben / | und aufs neue eingeschlichen / aufs fleissigste gereini- 
get; in ge= | wisse mit Zahlen unterschiedene Absätze abgetheilet; mit deut= | lichen 
Teutschen Kunst=Reimen beehret; an Figuren gebessert / | mit schönen Kupfern 
geschmücket; mit nothwendigen Anmer= | ckungen und Auflösungen der darinn 
enthaltenen Rätzel / wie | auch vielen neuen ungemeinen guten Chymischen und 
andern | Stücken vermehret / auch mit guten Registern versehen / und in | zweyen 
Theilen / deren das erste / die ersten sieben; das andre | die letzten dreyzehen 
Bücher in sich enthält / | heraus gegeben | Durch | Christian Peganium, sonst Rautner 
| genannt. | [Linie] | Nürnberg, in Verlegung Johann Ziegers | Buchhändlers. | Ge- 
druckt zu Sultzbach durch Abraham Liechtenthaler / | Im Jahr Christi 1680. | 

Der kommentierende Übersetzer, Christian Perganius, sonst Rautner genannt, ist in 
Wirklichkeit Christian Knorr von Rosenroth. Vgl. hierzu Battafarano (1995). 


100 


sammengesetzt, aus ihnen die Antwort auf die Frage des Zuschauer ergibt. Die 
Bewegung des Schiffs und das Ansteuern der richtigen Buchstaben werden 
durch einen Magneten bewirkt, den ein unter dem Tisch verborgener Gehilfe 
lenkt. 

Sogar eine „trockene“ Variante zu dieser Ausführung schlägt Porta vor. 
Wenn man eine Figur „aus leichten Zeuge“ auf eine Magnetnadel setzt, sodass 
diese unsichtbar ist, kann man den gleichen Effekt erzielen. Dann dreht sich die 
Figur durch Ablenkung der Magnetnadel um ihre eigene Achse und weist auf 
Buchstaben hin, die kreisförmig um die Figur angeordnet sind. 

Während Cardanus — zumindest in den frühen Auflagen seines Buchs - die 
Magnetkraft lediglich zur insgeheimen Bewegung und Steuerung des Schiff- 
chens beschrieb, wuchs sich bei Porta das Experiment zu einem Orakel aus. 
Denn durch die Hinzufügung der Buchstaben des Alphabets am Rand der 
kreisrunden Schale konnten durch die gezielte Steuerung des Schiffs nunmehr 
Antworten auf Fragen abgelesen werden. Damit erhielt das Experiment eine 
neue Qualität. War es bei Cardanus eine unsichtbare Kraft, die das Schiff steu- 
erte, so ist es bei Porta eine rätselhafte Macht, die sich vollends den Wirk- 
kräften der Natur zu entziehen scheint — die Gedanken errät und die Zukunft 
vorhersagt. Porta sieht in diesem Kunststück weniger den Unterhaltungseffekt 
als vielmehr ein Mittel zu Betrügereien: um dem ,, Weibes- Volck* mit ,, Wasser- 
Wahrsagerey (Hydromantia)“ das Geld aus der Tasche zu ziehen. 

Der Effekt aber war so stark, dass er noch nahezu 300 Jahre später, also bis 
in das 19. Jahrhundert hinein, von professionellen Zauberkünstlern vorgeführt 
wurde. Längst hatten die Zauberkünstler den Ruderer mit seinem Schiffchen 
durch einen Schwan ersetzt, und das Kunststück erhielt den Namen „Der Kluge 
Schwan“, unter dem es in der späteren Literatur beschrieben wurde. 

Kurt Volkmann nennt in seiner Geschichte der Zauberkunst Portas Magia Natura- 
lis „eine zwanglose, ungegliederte und höchst unvollständige Niederlegung krau- 
ser physikalischer und chemischer Versuche*. Diese negative Beurteilung wird 
von den heutigen Wissenschaftshistorikern nicht mehr geteilt. Auch seine Be- 
hauptung, Portas Buch enthalte keine Zauberkunststücke, wird durch das soeben 
angeführte Beispiel widerlegt. Volkmann hat sich offenbar nur sehr flüchtig mit 
diesem bedeutenden Buch beschäftigt. Allein die Beschreibung des von einem 
Magneten gesteuerten Schiffchens ist ein Meilenstein in der Zauberliteratur. 


Als im Jahr 1600 der englische Arzt William Gilbert (1544. — 1603) sein Buch 
De magnete veröffentlichte, galt dieses bald als Standardwerk über Magne- 
tismus und Elektrizität in ganz Europa. Gilbert begriff die Erde als einen ein- 
zigen großen Magneten. Auf der Erde durchziehe die magnetische Kraft als 
Primärenergie alle physischen Phänomene und stelle das Prinzip ihrer Selbst- 
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erhaltung dar. Magnetische Energie sei geistiger Natur. Demgemäß begriff 
Gilbert die Erde als beseelten Körper.? 

Wie viele andere folgte auch Athanasius Kircher (1602 — 1680) dieser Auf- 
fassung. Er war einer der letzten bedeutenden Vertreter der magia naturalis. 


Kircher zufolge vermochte nicht 
nur der Taschenspieler mit Kunst- 
stücken die Sinne zu tüuschen. 
Die Natur, so glaubte er, kónne 
es ebenso, und Kircher sah seine 
Aufgabe darin, mit Hilfe seiner 
Gerütschaften das Wunderwirken 
der Natur vorzuführen. Über der 
Natur stehe die erlósende Kraft 
Gottes, der mit seiner unergründ- 
lichen Liebe den Menschen an 
sich ziehe wie der Magnet das 
Eisen. Gott sei nicht nur einem 
Magneten ühnlich, für Kircher 
war Gott der große archetypische 
Magnet des Universums.^ 
Deshalb muss man in den zahl- 
reichen Apparaten, die Kircher 
konstruierte, auch wenn sie auf 
verborgenen Trickprinzipien be- 
ruhten, den Versuch sehen, das 
unergründliche Wirken Gottes in 
einem symbolhaften Experiment 
darzustellen. Dazu eignete sich be- 
sonders die geheimnisvolle Kraft 


Athanasius Kircher beschreibt in einem seiner 


Hauptwerke, Magnes, sive de arte magnetica, 
einen Apparat, der mit von einem Magneten ge- 
steuerten Figuren Antworten auf unterschiedliche 
Fragen anzeigen konnte. 


des Magneten. Kircher hat in einem seiner Hauptwerke, Magnes, sive de arte 


magnetica, zu seinen Lebzeiten in drei stets vermehrten Auflagen publiziert, 


das Prinzip der verborgenen Magnetsteuerung, wie er es aus den Schriften von 


Cardanus und Porta kannte, vielfältig eingesetzt und erweitert.’ Unter der 


3 Siehe Zittel (2004) S. 46 - 49. 
4 


Siehe Hankins und Silverman (1995) S. 36. 
Athanasius Kircher. Magnes, sive de arte magnetica. Opus tripartitum, quo univer- 


sa magnetis natura, eiusque in omnibus scientijs & artibus usus, nova methodo 


explicatur: ac praeterea e viribus & prodigiosis effectibus magneticarum, aliarum 


que abditarum naturae motionum in elementis, lapidibus, plantis, animalibus, 


102 


Kapitelüberschrift „Hydromantia Magnetica“ beschreibt er einen monströ- 
sen Apparat, mit dessen Hilfe er Antworten auf Fragen aus den unterschied- 
lichsten Gebieten durch von einem Magneten gesteuerte Figuren anzeigen las- 
sen konnte. Dieses Gerät will er selbst erbaut und in seinem „Museum Kir- 
cherianum“ in Rom ausgestellt und vorgeführt haben. Auch eine Uhr, scheinbar 
ohne Mechanik und nur durch die angebliche Magnetkraft von Sonnenblu- 
menkernen gesteuert, nutzte das Prinzip des „Klugen Schwans“. 

Doch war auf die Dauer der Unterhaltungswert des Kunststücks stärker als 
seine Symbolkraft, und allmählich avancierte die Magnetsteuerung zu einem 
Trickprinzip der Zauberkünstler. Einer der bekanntesten Zauberkünstler, der 
den „Klugen Schwan“ in 
seinem Repertoire hatte, 
war der Engländer Breslaw 
(1726 — 1803). Es wird be- 
richtet, dass dieser wäh- 
rend einer Vorstellung im 
Haymarket Theatre in Lon- 
don in große Bedrängnis 
geriet, als Sir Francis Bla- 
ke Delaval, ein für seine 
Scherze bekannter Mann 
aus dem Umkreis der „Lu- 
nar Men“, dadurch die Vor- 


stellung des Taschenspie- 


lers sabotierte, indem er 


Das Frontispiz zeigt den englischen Zauberkünstler Breslaw selbst einen starken Mag- 
(1726 -1803) bei einer Vorführung des Zauberkunststücks 


som Kiügen Schwan" neten zum Einsatz brachte 


und Breslaw damit die 
Kontrolle über den Schwan buchstäblich entzog. Dieser rief in den Saal: „Unter 
meinen Assistenten ist einer, der das Kunststück kennt und gegen mich arbei- 
tet. Ich frage das Publikum: Muss man nicht dieses Verhalten gegen mich strikt 
zurückweisen? Ich verlange von ihm, sofort aufzuhören, meine Schau zu stö- 
ren.“ Ob der Appell seinerzeit Wirkung zeigte, ist nicht überliefert. Es ist auch 
nicht sicher, ob sich diese Geschichte wirklich so zugetragen hat, denn sie ent- 
spricht einer Episode aus dem Jahr 1762, mit der sich der „Kluge Schwan“ 
in die Literaturgeschichte eingeschrieben hat. Immerhin ist sicher, dass Breslaw 


elucescentium, multa hucusque incognita natura arcana, per physica, medica, 
chymica, & mathematica omnis generis experimenta recluduntur. Roma, Vitalis 
Mascardi, für Blasius Deversin & Zanobius Masotti, 1654. 
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den „Klugen Schwan“ vorführte und sich das Publikum noch lange daran erin- 
nerte. Denn noch 1822 erschien ein Buch über Zauberei, das Breslaw auf 
dem farbigen Frontispiz bei der Vorführung dieses Kunststücks zeigte. Was 
Porta 250 Jahre zuvor beschrieben hatte, wurde noch genauso vorgeführt — nur 
hatte man das Schiff durch den Schwan ersetzt und als Zuschauer anstelle 
des „Weibes-Volcks“ das Londoner Theaterpublikum gewonnen. Aus der 
„Wasser-Wahrsagerey“ war ein veritables Zauberkunststück geworden. 


Wie aber gelangte der „Kluge Schwan“ zu literarischen Ehren? Im Jahr 1762 
erschien in Paris ein Roman, der unser aller Leben beeinflusst hat. Emile ou 
De l’education von Jean-Jacques Rousseau ist eine Mischform zwischen Roman 
und pädagogisch-philosophischem Traktat. Rousseaus Idee, die Eigenart der 
kindlichen Psyche systematisch zu erforschen und die experimentelle 
Methode auf den Bereich der Erziehung zu übertragen, leitete eine Revolution 
der Pädagogik ein. 

Emile, der Junge, der nach den Erkenntnissen dieser Pädagogik erzogen 
wird, schaut sich zusammen mit seinem Erzieher auf einem Jahrmarkt die 
Kunststücke eines Taschenspielers an. Dieser lässt in einem Wasserbecken 
eine künstliche Wachsente schwimmen, die seiner Armbewegung folgt, wenn er 
sie mit einem Stück Brot in der Hand anlockt. 

Das Kunststück ist zunächst unerklärlich. Zuhause aber arbeiten Emile 
und der Erzieher gemeinsam an der Lösung. Sie finden heraus, dass die Ente 
einen Magneten enthält, der von einem Stück Eisen angezogen wird, das in dem 
Brotstück des Taschenspielers verborgen ist. Mit diesem Wissen versehen ver- 
blüfft Emile am nächsten Tag den Taschenspieler, indem er nunmehr dessen 
Kunststück mit seinem eigenen präparierten Brot wiederholt. Groß ist sein 
Triumph, und gern folgt er der Einladung des Taschenspielers, vor einem grö- 
Beren Publikum am folgenden Tag noch einmal seine Künste zu wiederholen. 
Doch das wird zu einem Reinfall, denn der Taschenspieler hat mittlerweile 
seine Technik geündert, und anstelle der folgsamen Ente zeigt sich nun das Tier 
aufmüpfig gegenüber den Verlockungen Emiles. Am Tage vorher noch so zahm, 
ist sie heute ganz wild geworden. Anstatt den Schnabel hinzustrecken kehrt sie 
Emile den Schwanz zu und schwimmt weg. Mit dem gleichen Eifer, mit dem sie 
vorher der Hand mit dem Brot gefolgt war, missachtet sie diese jetzt. Heute folgt 
die Ente ausschließlich den Befehlen des Taschenspielers, der sie mit eigenem 
Brot, mit Emiles Brot, mit seinem Handschuh und schließlich mit seiner Fin- 
gerspitze anlockt. Längst hat unbemerkt von allen ein Gehilfe unter dem Tisch 
mit einem starken Magneten die Führung der Ente übernommen. „Ich bin 
immer darauf bedacht, meine besten Tricks für die rechte Gelegenheit aufzu- 
sparen, und nach diesen habe ich immer wieder welche in Reserve, um die 


104 


taktlose Neugier junger Leute 
zu bändigen“, erklärt triumphie- 
rend der Taschenspieler dem 
hilflosen Möchtegern Emile. 
Die sich an diese Episode an- 
schließenden pädagogischen 
Erwägungen sollen uns hier 
nicht beschäftigen.® 

Es ist jedoch anzunehmen, 
dass Rousseau die Anregung zu 
diesem pädagogischen Exkurs 
aus der Publikation Leçons de 
Physique des Abbé Nollet zog, 
einer in Frankreich weit verbrei- 
teten populärwissenschaftlichen 
Schrift über physikalische Phä- 
nomene. 

Rousseaus Roman wurde ein 
großer Erfolg, und noch im Jahr 


der französischen Erstausgabe 
erschien auch eine deutsche 


Die Illustration aus der Erstausgabe von 1762 zeigt 
Rousseaus „Emile“ auf einem Jahrmarkt. Der darge- 
stellte Taschenspieler lässt eine wächserne Ente in 
einem Becken einem angebotenen Brotstück nach- 
schwimmen. 


Übersetzung. Man kann anneh- 
men, dass sich Gilles-Edme 
Guyot von der Erzählung anre- 
gen ließ, als er nur wenige Jah- 


re später, 1769, den ersten Band seiner Nouvelles Récréations Physiques et 


Mathematiques erscheinen ließ.” Dort erwähnt er unter dem Titel „Le Cygne 


Rousseau (1990) S. 365 — 372. 

Neue | physikalische und mathematische | Belustigungen, | oder | Sammlung | von 
neuen | Kunststücken zum Vergnügen, | mit dem Magnete, mit den Zahlen, aus der 
| Optik sowohl, als aus der Chymie, | nebst den Ursachen derselben, ihren Wirkungen 
und den | dazu erforderlichen Instrumenten. | Aus dem Franzósischen | des | Herrn 
Guyot, | [Vignette] | Erster Theil, | mit Kupfern. | [Linie] | Augsburg, | bey Eberhard 
Kletts sel. Wittwe. Bände 1-4, 1772. 

Die Bände 1-4 sind eine genaue und vollständige Übersetzung der französischen 
Erstausgabe. Die Bünde 5 — 7 enthalten Änderungen und Ergänzungen aus späteren 
franzósischen Auflagen: 

Neue | physikalische und mathematische | Belustigungen, | oder | Sammlung | von 
neuen | Kunststücken zum Vergnügen, | mit dem Magnete, mit den Zahlen, mit der 
| Optik sowohl, als mit der Elektricitüt, | nebst den Ursachen derselben, ihren 
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Ingenieux — Der gelehrte Schwan“ 
eine Version des Kunststücks, die, 
selbst wenn man die Wirkungen des 
Magnetismus erkennt oder erahnt, 
nicht so leicht zu durchschauen ist. 
Denn Guyot beschreibt eine automa- 
tisierte Version des Kunststücks. Je- 
der Automat verfügt über einen Be- 
wegungsmechanismus und über ein 
Programm. Während die Automaten 
des 18. Jahrhunderts durch Federwer- 
ke angetrieben werden, bewegt sich 
der „Kluge Schwan“ durch die Ein- 
wirkung eines Magneten. Dies ist die 
eine Besonderheit. Die zweite Be- 
sonderheit ist die Programmierung 
der Bewegungsrichtung. Sie wird von 
einem der Zuschauer selbst vorgenom- 
men, ohne dass es ihm bewusst ist: 
Auf einem Brett steht ein kreis- 
rundes, mit Wasser gefülltes Becken 
von ca. 30 cm Durchmesser. Sechs 
schwarze Urnen umgeben, kreisförmig 
angeordnet, das Becken. Eine siebte, 
etwas größere Urne steht außerhalb 


inet 
pbpitalifde unb matbemati(de 


Beluligungen, 


Sher ` 
Gammi(ung 
Kunfiläcen zum Bergnigen, 
mt bet p mi bra Gabim, ans ber 
Deel ee at ami ber insi, 
m dere Brian sch lum 


Bet bim Geese [dam 
LITT 


Herre Gugot, 


Erhır Cheit, 
mir Sept, 


Sugsbusg, 
hag git fied M. Eh, IT? 


Die Vignette auf dem Titelblatt zu Guyots 
Neue physikalische und mathematische 
Belustigungen zeigt eine Vorführung des 
„Klugen Schwans“. 
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Wirkungen und den | dazu erforderlichen Instrumenten. | Aus dem Französischen | 
des | Herrn Guyot. | [Vignette] | Fünfter Theil, | mit Kupfern. | [Linie] | Augsburg, | 
bey Eberhard Kletts sel. Wittwe, 1775. | 

Neue | physikalische und mathematische | Belustigungen, | oder | Sammlung | von 
neuen | Kunststücken zum Vergnügen, | die man bishero ausgedacht hat, und | noch 
täglich erfindet, | nebst den Ursachen derselben, ihren Wirkungen und den | dazu 
erforderlichen Instrumenten. | Aus dem Französischen | des | Herrn Guyot. | [Vignette] 
| Sechster Theil, | mit Kupfern. | [Linie] | Augsburg, | bey Eberhard Kletts sel. Wittwe, 
1776. | 


Neue | physikalische und mathematische | Belustigungen, | oder | Sammlung | von 


neuen | Kunststücken zum Vergnügen, | die man bishero ausgedacht hat, und | noch 
täglich erfindet, | nebst den Ursachen derselben, ihren Wirkungen und den | dazu 
erforderlichen Instrumenten. | Aus dem Französischen | des | Herrn Guyot. | [Vignette] 
| Siebenter Theil, | als ein Anhang zu dem vorhergehenden. | Mit Kupfern. | [Linie] 


| Augsburg, | bey Eberhard Kletts sel. Wittwe und Franck. 1777. | 


Guyot beschreibt eine automatisierte Version des Kunststücks, die auch käuflich zu er- 
werben war. 


des Kreises am Kopf des Bretts. Der Taschenspieler lässt in freier Wahl 
eine von sechs Kapseln durch einen Zuschauer auswählen. Dieser öffnet die 
Kapsel und findet darin einen Zettel, auf dem eine Frage geschrieben steht. Um 
die Antwort zu erlangen, gibt der Zuschauer den Zettel in die Kapsel zurück, 
verschließt diese und steckt sie in die große Urne, deren Deckel er ebenfalls 
verschließt. Nun wird der Schwan in die Mitte des Wasserbeckens gesetzt, wo 
er kurz verweilt, um sodann zielsicher auf eine der sechs um das Becken grup- 
pierten Urnen zuzuschwimmen. Der Deckel der vom Schwan ausgewählten 
Urne wird geöffnet, darin befindet sich ebenfalls ein Zettel, der die Antwort 
auf die frei ausgewählte Frage enthält. 

Die Bewegung des Schwans wird durch magnetische Anziehung bewirkt. 
Die Richtung der Bewegung hängt von der Position des Magneten ab, der sich 
in einem Hohlraum des Unterlagenbretts befindet. Die Position des Magneten 
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Der „Schwan“ wurde nach den genauen Beschreibungen und Illustrationen Guyots 2003 von 
Rüdiger Deutsch nachgebaut. 


verändert sich gemäß der ausgewählten Frage durch einen einfachen, aber mit 
der Präzision eines Uhrwerks anzufertigenden Mechanismus. Dieser wird sei- 
nerseits durch die Kapsellänge der Fragehülsen gesteuert. Denn die sechs 
Kapseln haben sechs unterschiedliche Längen und programmieren durch ihre 
jeweilige Länge den Mechanismus auf eine bestimmte Magnetposition hin, 
wenn sie in die große Urne gesteckt werden und der Deckel verschlossen wird. 
Guyot, bei dem man das Kunststück mit dem „Klugen Schwan“ auch käuflich 
erwerben konnte, hat seine Konstruktion so präzise beschrieben und durch eine 
Kupfertafel illustriert, dass man es nach seiner Anleitung nachbauen kann. 
Rüdiger Deutsch hat es 2003 unternommen, mit Hilfe eines Uhrmachers und 
eines Drechslers fünf Exemplare des „Klugen Schwans“ anzufertigen. Ein weite- 
res Exemplar, wohl zu Anfang des 19. Jahrhunderts entstanden, befindet sich 
in der Sammlung von Thomas Stauss in Basel. 

Guyot selbst hat in seinen Nouvelles Récréations Physiques et Mathema- 
tiques nicht weniger als drei Varianten dieses Kunststücks erfasst, und kei- 
ne 20 Jahre später beschreibt Henri Decremps 1785 im Supplément à la 
Magie Blanche dévoilée, unter Bezugnahme auf Guyot und auf die Episode in 
Rousseaus Roman Emile, eine weitere Variante. Dies zeigt, wie populär das 
Experiment mit dem „Klugen Schwan“ war. Offenbar wurde es häufiger auch 
auf öffentlichen Straßen und Plätzen vorgeführt. 
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Eine Version des „Klugen Schwans“, um 1900. 


1804 erschien in Leipzig unter dem Titel Leipziger Meßscenen ein Album 
mit zwölf aquarellierten Aquatinta-Tafeln von Christian Gottfried Heinrich 
Geißler. Das Album wurde offenbar als Souvenir an die Besucher der Leip- 
ziger Messe verkauft. Eine der darin geschilderten Episoden bezieht sich auf 
eine Vorführung des Kunststücks vom „Klugen Schwan“. Eine farbenfrohe Ra- 
dierung illustriert das Geschehen. Da stehen Zuschauer auf einem öffentlichen 
Platz um einen Tisch herum, auf dem das uns schon vertraute Bassin und die 
es umgebenden Büchsen aufgestellt sind. Wer bezahlt, darf mit zwei Würfeln 
Tierkreiszeichen erwürfeln und erhält, nachdem der Schwan die entsprechende 
Büchse angelaufen hat, dort auf einem Zettel eine Botschaft über sein zukünf- 
tiges Glück. Da zeigt sich, dass auch nach 235 Jahren die von Johann Baptista 
Porta beschriebene ,, Wasser- Wahrsagerey* noch immer ihr Publikum fand. 

Die Beliebtheit des Kunststücks hat auch die Hersteller des so genannten 
„Nürnberger Tands“ nicht untätig gelassen. Nürnberger Tand — das waren hand- 
werklich erzeugte Gegenstände, die als Billigware in alle Welt verkauft wurden. 
Darunter befanden sich auch Gegenstände, die der Unterhaltung der sich formie- 


renden bürgerlichen Gesellschaft in ihren Mußestunden dienten. Hieronimus 


9 Geißler (1804-1805). 
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Bestelmeier war ein Nürnberger Kaufmann, der schon gegen Ende des 18. Jahr- 
hunderts einen neuen Markt mit seinen Handelswaren eroberte, indem er 
diese in bebilderten Katalogheften anbot und im Versandhandel vertrieb. Die 
Bestelmeier-Kataloge enthielten hunderte von Spielwaren für Kinder und Er- 
wachsene, darunter auch Taschenspielergeräte. Ehrensache, dass auch der 
„Kluge Schwan“ im Katalogangebot war, allerdings, wie für den Nürnberger 
Tand üblich, in einer gegenüber der Guyot'schen Beschreibung stark verein- 


fachten Version, denn das Kunststück musste preiswert angeboten werden. 


Christian Gottfried Heinrich Geißler, Leipziger Meßscenen, Leipzig 1804 - 1805. Die Tafel zeigt 
eine Vorführung des Kunststücks. 


Auch in einem Katalog der Berliner Handelsfirma F. W. Catel, betitelt 
Mathematisches und physikalisches Kunst- Cabinet, dem Unterrichte und der 
Belustigung der Jugend gewidmet, aus dem Jahr 1790 finden wir die verein- 
fachte Version des „Klugen Schwans“ angezeigt: 


„Der Kluge Schwan ist ein viereckiger Kasten, 13 Zoll lang und breit 
und 4 Zoll hoch, auf gedrehten Füßen, mit einem Schiebekasten. 
Oben auf dem Deckel ist eine große Öffnung, in welcher ein messingenes 
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Ein Originalexemplar des 
„Klugen Schwans“, wie er 
Ende des 18. Jahrhunderts 
in einem Versandkatalog 
des Nürnberger Händlers 
Hieronimus Bestelmeier 
angeboten wurde. 


Wasserbecken sich befindet. Um dieses Becken herum sind 16 hölzerne 
Futterale mit Dekkeln, und neben diesen die Karten eines ordinären 
Spiels. In dem Schiebekasten ist eine viereckige Scheibe, welche den 
Kasten ausfüllet. Auf dieser Scheibe sind eine Menge Fragen und 

eine bewegliche Nadel. Man lässt die Gesellschaft eine von diesen 

Fragen wählen und die Nadel darauf schieben, legt sie wieder in den 
Schiebekasten hinein, macht ihn zu, so gehet der Schwan so lange auf 

dem Waser herum, bis er stille steht und mit seinem Schnabel die 
Antwort zeiget. Ein gedruckter Zettel, welcher dabey ist, enthält eine 
umständlichere Beschreibung. Kostet 10 Taler.“ 


Erfreulicherweise hat sich ein Originalexemplar aus dem Bestelmeier- An- 
gebot erhalten, das sich jetzt in der Sammlung Volker Huber befindet. 

Bis in das 20. Jahrhundert hinein wurden solche Frage- und Antwortspiele 
von Spielzeugherstellern produziert, nunmehr jedoch durchgüngig aus Pappe 
gefertigt und für nur wenig Geld verkauft. Wer, wenn er ein solches Spiel in 
Händen hält, ahnt, dass die Grundidee auf eine Beschreibung zurückgeht, die 
bereits in einem Buch aus dem Jahr 1550 zu finden ist? 


Aber nicht nur das Thema des ,,Klugen Schwans“ hatte rund 400 Jahre Be- 
stand. Die Idee, einen Magneten in eine kreisförmige Bewegung zu versetzen 
und damit unsichtbar ein Objekt zur Positionsverlagerung zu bewegen — wie 
es Guyot in seiner Version des Schwans beschrieben hatte — wurde auf an- 
dere Kunstobjekte übertragen. Wenn man unter einer Schale anstelle des 
Guyot’schen Bewegungsmechanismus ein Uhrwerk in einem Sockel verbirgt, 


lil 


das einen Magneten in kontinuierliche Bewegung setzt, sodass der Magnet 
stündlich einmal den Kreis beschreibt, und wenn man dann den Schalenrand 
in zwölf gleiche Abschnitte einteilt und in jeden Abschnitt eine Ziffer von 1 bis 
12 schreibt, wird der Schwan oder eine Schildkröte oder ein anderes in der 
Schale schwimmendes Objekt, das mit einem Eisenkern versehen ist, die Uhr- 


| 
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F. W. Catel, Mathematisches und physikalisches Kunst-Cabinet, dem Unterrichte und der 
Belustigung der Jugend gewidmet, Berlin 1790. Auf der Tafel Il unter der Nummer 55 ist das 
Kunststück mit dem „Klugen Schwan“ abgebildet und auf S. 23 beschrieben. 
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zeit anzeigen. Solche Schildkrö- 
tenuhren wurden bis ins 20. Jahr- 
hundert hinein angefertigt und 
verkauft. 

Ebenso erfolgreich wurde das 
Prinzip der unbemerkten Pro- 
grammierung durch einen Zu- 
schauer auch auf andere Zauber- 
kunststücke angewandt. Die Idee, 
Fragen, auf Zetteln, in Kapseln 
oder auf Kupfertafeln graviert, in 
einen Automaten einzugeben und 
sich dann die Antworten anzeigen 


zu lassen, haben selbst berühmte 


Mechaniker des 18. Jahrhunderts Per Kupferstich mit der Schildkrötenuhr entstammt 
der Beschreibung einer französischen Kunst- und 


zu Schöpfungen inspiriert, die wir Wunderkammer des 18. Jahrhunderts. 


noch heute bewundern kónnen. 

Im Musée de l'Horologie in La Chaux de Fonds im Schweizer Jura, nahe der 
französischen Grenze, seit Jahrhunderten Zentrum der Schweizer Uhren- 
industrie, finden sich zwei Automaten der Gebrüder Maillardet, die unmit- 
telbar mit den Effekten zusammenhängen, wie sie der „Kluge Schwan“ pro- 
duziert. Es handelt sich um den „Großen Zauberer“ und um den „Kleinen 
Zauberer“, wobei groß und klein sich lediglich auf deren äußere Gestalt, 
keineswegs aber auf deren Fertig- 
keiten bezieht. Die Zeigefunktion 
übernimmt nicht länger ein im 
Wasserbecken schwimmender, von 
einem Magneten geführter Schwan, 
sondern ein prächtig gekleideter 
Zauberkünstler, der seinen Zauber- 
stab erhebt, mehrfach nickt und 
mit dem Stab gegen ein Fenster 
klopft, das sich schließlich öffnet, 
um die Antwort auf die gewählte 
Frage als Zeichen an der Wand im 
Fenster erscheinen zu lassen. Ein 
beeindruckender und komplizierter 


- Uhrwerksmechanismus steuert das 
Schildkrótenuhr. Die Schildkróte folgt dem Geschehen, weit entfernt bcn dem 
Magnet im Uhrzeigersinn. relativ einfachen Grundprinzip des 
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Automat der Gebrüder 
Maillardet. Der Zauberer 
öffnet mit seinem Zauber- 
stab ein Fenster, das die 
Antwort auf eine bestimmte 
Frage freigibt. 


114 


Abgebildet sind die Kapseln mit 
den Fragen zum „Klugen Schwan“ 
nach Guyot. Die Kapseln haben 

alle eine unterschiedliche Länge, 
die durch den Kapselständer so 

ausgeglichen wird, dass dies für 
die Zuschauer nicht sichtbar ist. 


„Klugen Schwans“. Diese Automaten wurden in erster Linie für wohlhaben- 
de Liebhaber kurioser Mechaniken angefertigt, mit denen diese ihre Kuriosi- 
tätenkabinette und die Kunst- und Wunderkammern füllten. Auch kleine 
Versionen des wahrsagenden Zauberkünstlers, kaum größer als eine etwas 
überdimensionierte Schnupftabaksdose, haben sich erhalten. 

Für unsere Untersuchung aber ist entscheidend, dass das Grundprinzip der 
unbewussten Programmierung durch den Zuschauer auch bei diesen Automa- 
ten angewandt wird. Die Metallplättchen mit den eingravierten Fragen, die sich 
alle durch eine Äußerlichkeit wie Länge, Dicke, Breite oder Tiefe einer Ein- 
bohrung unterscheiden und damit den inneren Mechanismus steuern, werden 
in eine Schublade eingelegt. Der Automat erkennt die spezifische Form des 
Plättchens und steuert demgemäß den Uhrwerksmechanismus auf die der Frage 
entsprechende Antwort hin. 

Wie schon beim „Klugen Schwan“ gibt es auch bei den Automaten mit den 
Zauberern vereinfachte Lösungen. Ich besitze einen solchen Automaten, der 
etwa um 1830 angefertigt wurde. Es handelt sich um eine Kaminuhr mit Auto- 
mat. Ein Zauberer mit Zauberstab und Zaubertisch lässt in einem Oval auf der 
Rückseite seiner kleinen Bühne die Antwort auf eine Frage erscheinen, die, auf 
einer Metallplatte eingraviert, vorher ausgewählt und in eine Schublade im 
Automaten eingelegt wurde H 

Aber auch Johann Conrad Gütle, der deutsche Guyot des 18. Jahrhunderts, 
der selbst ein fleißiger Autor war und in seinem Kunstkabinett kuriose Ma- 
schinen verkaufte, hat nach diesem Prinzip ein Zaubergerät konstruiert, das ein 
gewähltes Bild scheinbar von einer aufgemalten Laterna magica an eine Wand 
projizieren lässt. 


Obwohl der Magnetismus die Gelehrten schon seit langer Zeit faszinierte, kön- 
nen wir das 18. Jahrhundert getrost das Jahrhundert der Elektrizität und des 
Magnetismus nennen. Die Faszination dieser geheimnisvollen unsichtbaren 


Vorbesitzer war Orville R. Hagans (Hagens Clock Manor Museum, Bergen Park, 
Evergreen, Colorado), der seine komplette Sammlung 1970 an das Time Museum 
in Rockford /Illinois verkaufte. Dieses ließ den Automaten 1989 in London bei 
Christie’s versteigern. Heute in der Sammlung Volker Huber. Literatur: 1.) Abge- 
bildet auf der Titelseite der Zeitschrift Sphinx, Vol. 49, Nr. 1, März 1950, S. 4. 2.) 
Bericht über die Sammlung Hagans in: Harsh Pictorial News. Hydraulics Unlimi- 
ted MFG. Co. Eaton, Colorado, Vol. 1, Nr. 16. Dort auch farbige Abbildung des 
Automaten. 3.) The Yankee Magic Collector, Vol. 3, 1988, S. 38 — 43, mit ganzsei- 
tiger Abbildung auf S. 42. Dort wird der Automat fülschlicherweise auf 1750 (!) 
datiert. 
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Kaminuhr mit Automat, um 
1830. Der Zauberer lässt auf 
der Bühne die Antwort auf 

eine Frage erscheinen. 


Kraft, die man nur an ihren Wirkungen erkennen konnte, war so groß, dass sich 
ihrer Scharlatane annahmen, um scheinbar das Wohlbefinden der Menschen 
mit Hilfe des Magnetismus zu fördern. Wir denken an Mesmer und seine An- 
hänger, die im Zeitalter der Aufklärung den Aberglauben stärkten, indem sie 
mit ihrer Theorie und Praxis vom „animalischen Magnetismus“ das Halbver- 
ständnis der gebildeten Schichten für naturwissenschaftliche Vorgänge er- 
folgreich ausbeuten konnten. Vor dem Hintergrund dieser geistesgeschichtlich 
bedeutsamen Vorgänge ist die Theorie und Praxis des „Klugen Schwans“ als 
Mittel der Unterhaltung nur eine bescheidene Episode, die ihren Stellenwert 
und ihre Bedeutung für die Geschichte der Zauberkunst gleichwohl aus der frü- 
hen Beschreibung, der über Jahrhunderte beständigen Lebendigkeit und dem 
Variationsreichtum ihrer Abarten bezieht. 
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Aufgefangene 
Fl Gate 
von den Geheimmifen ` 
der falhen Spieler, 


eine Entdedung 


für das Vaterland und die Menjen: 
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— —— Fii praua 
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1768. 
Aufgefang fe, von den Geheimnissen der falschen Spiele eE kung 
das Vaterland und die Menschenliebe, Frankfurt a. M. und Leipzig: o. V., 1768 


Zauberei und Kartenkünste 


Anmerkungen zur Geschichte der Manipulation 


Thomas Macho 


I. Zur Geschichte der Spielkarten 

Die Geschichte der Spielkarten beginnt früh - freilich längst nicht so früh, wie 
der Freimaurer Antoine Court de Gebelin annahm, der das italienische Tarock- 
spiel auf das altägyptische Reich zurückführte.! Solche Ursprungsvermutungen, 
die das Tarock zur esoterischen Schlüsselkunst des Altertums aufwerten woll- 
ten?, argumentierten schlicht mit der Kartensymbolik: Als würde der Gebrauch 
einer Hieroglyphe oder eines Sonnensymbols zugleich das ehrwürdige Alter die- 
ser Verwendungspraxis — und nicht nur der Symbole selbst — bezeugen. 

Doch weder Athanasius Kircher noch Graf Cagliostro waren späte Erben 
pharaonischer Wahrsagerei. Tatsächlich finden sich die ältesten Spuren des 
Kartenspiels nicht in Ägypten, sondern in China. „So berichtet das Kuei- 
Uien-lu, eine Sammlung politischer Reminiszenzen des bedeutenden Histo- 
rikers Ou-yang Hsiu aus dem 11. Jahrhundert, daß die Spielkarten (yeh-tzu 
ko) in der Mitte der T’ang-Zeit (also wohl im 7./8. Jahrhundert) aufgekom- 
men seien und daß ein gewisser Yang Tan-ien das Kartenspiel sehr geschätzt 
habe.*? Gespielt wurde mit Papierkarten (chih-p’ai), im Unterschied zu 
Knochen- oder Elfenbeintäfelchen (für Spiele, die dem heutigen Domino oder 
Majong ähneln); mit Hilfe dieser Karten wurden beispielsweise literarische 
Ratespiele veranstaltet. China ist übrigens aus guten Gründen das wahr- 
scheinliche Ursprungsland der Spielkarten; denn im Reich der Mitte wurde 
nicht nur das Papier erfunden, sondern auch das Papiergeld: So berichtete 
Marco Polo von einer Reise nach China (im Jahr 1276), dass er kaiserliche 
Banknoten aus Papier gesehen habe, die als allgemeines Zahlungsmittel zir- 
kulierten. Als Vorläufer dieser ersten Banknoten könnten durchaus die chi- 
nesischen „Geldkarten“ gedient haben, Papierkarten „mit drei oder auch vier 
Farbzeichen (darunter Münze und Münzstapel/Münzschnur, Letzteres heute 


l Vgl. Court de Gébelin (1983), Nachdruck aus Court de Gébelin (1781), S. 365 — 
410. 

Vgl. etwa Papus (1979); zur Verwendung der Spielkarten in der sükularen Magie 
vgl. das Gesprüch mit Magic Christian in diesem Band. 

3  Prunner (1969) S. 4. 
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fälschlich als Bambusstab interpretiert), die je neun Nummernkarten ent- 
halten.“ 

Nicht ganz geklärt ist freilich, auf welchen Wegen die Spielkarten nach Europa 
gelangten. Eine mögliche Wanderung von China nach Persien, Indien und Ara- 
bien und über die muslimische Besetzung Siziliens und Spaniens nach Süd- 
und Westeuropa ist ebenso wahrscheinlich wie ein Import des Kartenspiels 
aus dem arabischen Raum während der Kreuzzüge. Soviel behauptete bereits 
Ottokar Fischer, selbst Zauberkünstler und Leiter eines Wiener Zaubertheaters, 
in seinem Wunderbuch der Zauberkunst von 1929: 


„Die Wiege der Spielkarten ist so wie die des Schachs, mit dessen 
innerem Aufbau sie viel Ähnlichkeit haben, im Orient zu suchen. Ihre 
Erfindung wird den Chinesen, Japanern und auch den Arabern zuge- 
schrieben, und es hat viel Wahrscheinlichkeit für sich, daß die arabi- 
schen Sarazenenstämme, die im Jahre 652 n. Chr. zum erstenmal in 
Sizilien eingedrungen und dann allmählich nach Spanien, Frankreich 
und in verschiedene Teile Italiens vorgedrungen sind und sich in diesen 
Ländern bis ins 10., in Spanien sogar bis ins 15. Jahrhundert erhielten, 
zur Verbreitung der Spielkarten und der Kartenspiele unter den euro- 
päischen Völkern viel beigetragen haben. Sicherlich haben auch die 
Kreuzzüge an der Verbreitung der Kenntnis der Spielkarten einen 
großen Anteil, denn vom 13. Jahrhundert an tauchen Berichte über 
Spielkarten und Kartenspiele in Europa immer häufiger auf.“° 


Gelegentlich wurde vermutet, die europäischen Kartenspiele könnten sich aus 
dem altindischen Vier-Parteien-Schach, einer Art von Kriegsspiel aus dem 6. 
Jahrhundert, entwickelt haben; diese — bis heute weder bewiesene noch wider- 
legte — Theorie wurde 1784 erstmals vom Leipziger Verleger Johann Gottlieb 
Immanuel Breitkopf aufgestellt.” Gegen seine Hypothese spricht allenfalls, dass 
sich die Spielkarten in Indien erst vergleichsweise spät verbreitet haben: 


„Das Kartenspiel wurde unter den ersten drei Mogulkaisern im Laufe 
des 16. Jahrhunderts in Indien eingeführt und wahrscheinlich 
anfänglich nur in Hofkreisen oder von der Aristokratie gespielt. 

In Persien wird das Kartenspiel um 1500 in Gedichten gefeiert, und 
Lackmalereien der frühen Safavidenzeit (ca. 1530) vermitteln uns 


^ Alscher (2003) S. 27. 

> Fischer (1929) S. 109. 

D Vgl. Weise (1986) S. 18. 

7 Vgl. Breitkopf (1784). Vgl. auch Kohlmann, Radau und Schlede (1982) S. 7. 
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das Aussehen damaliger Spielkarten, wie sie am Hofe verwendet 
wurden. Ähnlichkeiten der persischen und der indischen Spielkarten 
untereinander deuten auf einen gemeinsamen Ursprung, den man 
vielleicht in den zentralasiatischen Höfen der Timuridenzeit im 

14. und 15. Jahrhundert zu suchen hat.“ ® 


Über die Anfänge des Kartenspiels in Europa informieren zunächst rechtliche 


Sanktionen. Wenn der Gebrauch von Spielkarten formell verboten wurde — so 


lautet die einfache Schlussfolgerung — muss er schon allgemein üblich gewesen 


sein, denn es hätte wenig Sinn gehabt, eine seltene und nur ausnahmsweise ge- 


pflegte Praxis zu untersagen. So wurde in Florenz 1377 das Kartenspiel als 


„ludus qui vocatur naibbe“ verboten. 


„Auffallend ist, daß der Name ‚naibbe’ auf die arabische Bezeichnung 
der Gouverneure zurückgeht, was ein deutlicher Beweis für die arabische 
Abstammung des Kartenspiels ist. Man geht demnach davon aus, daß 
das Kartenspiel um 1377 nach Italien kam. Anhand zeitgenössischer 
Texte, die kurz zuvor geschrieben worden sind, läßt sich belegen, daß 
Spielkarten vor diesem Zeitpunkt nicht bekannt waren. Diesem 
Florentiner Proviso, das jedem Spieler eine Strafe bei Übertretung 
androhte, folgten nun schnell weitere Spielverbote, die bezeugen, wie 
schnell sich dieses neue Spiel verbreitete. Noch im selben Jahr ist 

das in Siena und Paris der Fall. Die ersten deutschen Verbote stammen 
aus Regensburg (1378), Nürnberg (1380) und Augsburg (1391). Für 
die Verbreitung der Spielkarten ist klar zu erkennen, daß sie vom 
süddeutschen Raum ausging.“ ? 


Leider sind Spielkarten aus dem 14. oder 15. Jahrhundert, die vor Erfindung 
des Buchdrucks mit Holzmodeln — wie Heiligenbildchen — auf Papierbógen ge- 


presst wurden!9, echte Raritäten. Sie verschwanden nicht nur aufgrund der er- 


wühnten Verbote: 


„Spielkarten, die ein Gebrauchsgegenstand sind, werden — einmal abge- 
nutzt — weggeworfen. So haben sich nur durch glückliche Umstände 
Karten des 15. Jahrhunderts erhalten. Da Papier teuer war, verwandte 


10 


Leyden (1981) S. 12. 

Klinkow (1999) S. 7. Die genauen Datierungen variieren in der Sekundärliteratur; 
so wird das florentinische Kartenspielverbot gelegentlich auf 1376 datiert. Zwischen- 
zeitlich wurde auch noch ein ülteres Kartenspielverbot entdeckt; es stammt aus dem 
Jahr 1367 in Bern. Vgl. Schmid (1998) S. 5. 

Vgl. Kóger-Kaufmann (2001) S. 48. 
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Stuttgarter Kartenspiel, um 1430; 
Hunde-Zwei, Hunde-Sieben und 
Hunde-Oberhofdame, in: Das Stuttgarter 
Kartenspiel, beschrieben von Heribert 
Meurer, Stuttgart: Württembergisches 
Landesmuseum, 1991, S. 121, $. 131 und 
5.139. 


der Buchbinder verdruckte Spielkartenbögen, Makulatur also, zur 
Herstellung von Einbänden. Bei der Restaurierung alter Bucheinbände 
hat man — und das gilt nicht nur für Italien, sondern auch für Deutsch- 
land und Frankreich — darin unzerschnittene Spielkartenbögen, in 
Ausnahmen auch einzelne Karten gefunden. Nur dadurch kennen wir 
einige Beispiele italienischer Vierfarbspiele des 15. Jahrhunderts.“ 11 


Eine Ausnahme von dieser Regel bildeten lediglich die wertvollen, für das täg- 
liche Spiel wenig geeigneten Kartenspiele, die — handkoloriert mit teuren Pig- 
menten — als singuläre Kunstwerke für den Adel hergestellt wurden. Zu diesem 
Typus gehört das Stuttgarter Kartenspiel (um 1430)12, das Ambraser Hofjagd- 
spiel (um 1440 — 1445) oder das Tarockspiel, das der Hofmaler Bonifacio Bembo 
im Jahr 1445 für Filippo Maria Visconti, den Herzog von Mailand, gestaltete. 


„Manche Fürstenhöfe hielten sich für die spezielle Aufgabe 

sogar eigene Kartenmacher. Ihre Kartenkunstwerke waren auch 

als Geschenke etwa zu Hochzeiten geschützt, eine Sitte, die noch 
bis in die neueste Zeit fortdauerte: Anläßlich der Silberhochzeit 
des spüteren deutschen Kaiserpaares Friedrich III. und Victoria 
ließ der Verein für deutsches Kunstgewerbe als Präsent von damals 
namhaften Künstlern einen Spielschrein entwerfen, der auch 
verschiedene Kartenspiele enthielt. !3 


II. Gaukler, Taschenspieler, Salonzauberer 

Was zeigten die frühen Spielkarten und nach welchen Regeln wurde gespielt? 
Im Tractatus de moribus et disciplina humanae conversationis des Johannes 
von Rheinfelden (Basel 1377) werden Spiele mit 52 Karten und vier Farben 
erwähnt, „jeweils mit einem sitzenden König, einem Obermann und einem Un- 
termann, welche Farbzeichen in den Händen halten“!4. Die Farbzeichen wer- 
den allerdings nicht näher charakterisiert; Johannes „teilt sie nur in zwei 
Gruppen ein: gute und böse signa. Unter den fünf weiteren Kartenspielen, die 
er außerdem erläutert, benennt er eines als sein Lieblingsspiel. In diesem Spiel 
gibt es neben den sonstigen Figurenkarten je eine Königin und deren Dienerin 
pro Farbzeichen, so daß sich die Blattzahl auf 60 erhöht.“!? Aus Spielbe- 
schreibungen des Dominikaners Meister Ingold - in seinem Traktat Guldin spil 


11 Hoffmann (1972) S. 12 f. 
12 Vgl. Meurer (1991). 

13 Graak (1985) S. 12. 

14 Alscher (2003) S. 27. 
15 Vgl. Meurer (1991). 
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(von 1432), in dem die Spiele 
den Todsünden zugeordnet wur- 
den — erfahren wir von Farbzei- 
chen wie Rosen, Krone, Pfennig 
und Ringe; das bereits erwähnte 
Stuttgarter Kartenspiel operierte 


dagegen mit Tieren: Enten, Fal- 
ken, Hunde und Hirsche. Ein 
oberrheinisches Spiel aus dem 
16. Jahrhundert verwendete 16 
Farben, darunter eine offene 


E 
k 
> 
= 
ha 


T FPFF 


und eine geschlossene Blume, 
Wappen, Fass, Dudelsack, Wä- 
scheklammer, Distel und Wein- 
traube. Erst allmählich bildeten 
sich die landestypischen Farben 
heraus. In Italien blieb es zwar 
bei der ursprünglichen Ordnung 


der spade (Schwerter), bastoni 


(Stäbe), (Kelche) und de- Kartenspiel mit Ansbacher Bild (Schmale Karte), 
nari (Münzen); in Deutschland Holzschnitt, schablonenkoloriert, von Johann Conrad 
entwickelten sich aber aus den ` Jege! (Nürnberg, um 1870). In: Deutsche Spielkarten 
1650 -1900. Katalog der Spielkarten mit deutschen 
Farben in der Sammlung des Germanischen National- 
toni die Blätter, aus den coppe ` museums, bearbeitet von Sigmar Radau und Gerd 
Matthes, Nürnberg: Verlag des Germanischen Natio- 
nalmuseums, 2001, S. 20 (Kat. Nr. 17). 


spade die Eicheln, aus den bas- 


die Herzen und aus den denari 
die Schellen. Im franzósischen 
Blatt verwandelte sich die Eichel zum trefle, das Blatt zum pique und die 
Schelle zum carreau; nur das Herz — coeur — wurde beibehalten. Während das 
deutsche Spiel noch vier Farbwerte verwendete — Grün für Blatt, Rot für Herz, 
Gelb für Schelle und Blauschwarz für die Eichel — kamen die Franzosen mit 
zwei Farben aus: Rot (für coeur und carreau) sowie Schwarz (für trefle und 
pique). Schon Johannes de Cessolis hatte (um 1275) in seinem Schachtraktat — 
dem Liber de moribus hominum et officiis nobilium super ludo saccorum — die 
Ordnung auf dem Schachbrett mit der mittelalterlichen Ständegesellschaft ver- 
glichen; und Johannes von Rheinfelden übertrug diese Ordnung auch auf das 
Kartenspiel. Die Farbzeichen erinnerten stets an Wappen; und die soziale Hie- 
rarchie prägte auch die Spielregeln. 

In seiner Geschichte der europäischen Kartenspiele ging Michael Dummett 
davon aus, dass von Anfang an mit „Stichen“ operiert wurde, wobei die Vorhand 
(der Spieler nach dem Geber) zum ersten Stich ausspielte — und in weiterer 
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Folge jeweils der Spieler, der den Stich gemacht hatte Ip Erst nach Erfindung 
der Trümpfe konnte auch mundus inversus, die „verkehrte Welt“, triumphieren: 
Könige mussten sich dann den niedrigsten Kartenwerten beugen, sofern die 
jeweiligen Figuren- oder Zahlenkarten zur Familie der Trümpfe gehörten. Diese 
Entwicklung begann bereits im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts mit dem 
„Karnöffelspiel“ im oberdeutschen Raum, das Detlef Hoffmann als „Gleichnis 
für die verkehrte neue Weltordnung*!? bezeichnete. Die höchste Karte im Spiel 
ist hier der „Unter“ der gewählten Trumpffarbe; er wird „Karnöffel“ genannt 
und sticht alle anderen Karten. Der Name dieses Kartenspiels, das besonders 
bei den Landsknechten außerordentlich beliebt war, leitete sich ab von „einem 
vulgären Schimpf- oder Spottwort für üble Burschen*!$, 

Auch im Tarock besaß die niedrigste Trumpfkarte — mit einer Figur, die 
(wie der spätere Joker) als Harlekin, Gaukler oder Narr gezeichnet wurde — 
einen hohen Wert. Sofern sie nicht ohnehin als „Sküs“ (etwa in der Schweiz, in 
Deutschland, Österreich, Ungarn, Tschechien, Slowenien und Rumänien) alle 
anderen Karten stach, konnte sie in den klassischen Varianten des Tarock (ins- 
besondere in Italien und Frankreich) als Sonderkarte fungieren, 


„|---] die weder stechen noch gestochen werden kann: wer diese Karte 
besitzt, kann einmal während des Spiels, meist nicht im letzten Stich 
oder in den letzten Stichen, diese Karte mit der Entschuldigung excuse 
vorweisen, sie zu den eigenen Stichen legen und im Austausch dafür 
eine geringwertige Karte aus den bereits eingeheimsten oder notfalls 
auch aus den noch kommenden Stichen zugeben; man ist dabei weder 
an Farb- noch an Tarockzwang gebunden.“ 


Der Gaukler als Ausnahmekarte? Im Verfahren des excuse, das den normalen 
Spielverlauf des Tarock gleichsam auf den Kopf stellt, spiegelt sich erstmals die 
für die rasche Verbreitung der Kartenspiele vielleicht wichtigste Personen- 
gruppe: nämlich das „fahrende Volk“ der Gaukler, Zauberer, Narren und Ta- 
schenspieler. Mit ihnen begann die Geschichte der Kartentricks, die bis heute 
zum kleinen Einmaleins — und zugleich zur „hohen Schule“ — der Zauberkunst 
gerechnet werden muss. Die Trickzauberei war ja schon im Altertum bestens 
bekannt; so wird uns beispielsweise folgende Schilderung des nach wie vor 
beliebten ,, Hütchenspiels* bereits aus den Anfängen des dritten nachchrist- 
lichen Jahrhunderts überliefert: 


16 Vgl. Dummett (1980). 
17 Hoffmann (1995) S. 21. 
18 Leyden (1978) S. 12. 
19 Alscher (2003) S. 150. 
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„Es trat nämlich einer in die Mitte, stellte einen Tisch hin und setzte 
drei Schüsselchen darauf. Sodann verbarg er unter diesen drei weiße, 
runde Steinchen, wie man sie am Bachrand findet. Bald legte er unter 
jede Schüssel eines der Steinchen, bald zeigte er sie — weiß Gott, wie — 
alle zusammen unter einer einzigen, bald ließ er sie wieder ganz von 

den Schüsseln verschwinden und zeigte sie im Mund. Dann verschluckte 
er sie, ließ die zunächst Stehenden vortreten und zog nun eins dem einen 
aus der Nase, das andere aus dem Ohr, das dritte aus dem Kopf, und als 
er sie wieder hatte, ließ er sie auch gleich verschwinden.“ 20 


Besser noch als Kieselsteinchen ließen sich die Spielkarten manipulieren. 


„Das falsche Abheben der Karten, im Französischen coupe genannt, 
ein Falschspielerkniff, um beim Abheben der Karten deren Lage und 
Reihenfolge nicht zu ändern, ohne daß die Mitspieler das merken, 
wird schon in dem zwischen 1494 und 1499 entstandenen ‚Liber 
Vagatorum’ als Gaunertrick erwähnt. Sicherlich haben auch die um- 
herziehenden Gaukler mit Karten allerlei Kunststücke gemacht, aber 
es ist bezeichnend, daß der literarische Niederschlag über Karten- 
manipulationen sich in Büchern findet, die dem Zweck dienten, 

über Aberglauben, Magie, Zauberei, Hexen und Betrüger Aufklärung 
zu bieten. Grundlegend war in dieser Hinsicht Reginald Scot’s 
klassisches Werk ‚Discovery of Witchcraft’ von 1584, auf welchem 
alle späteren Bücher der älteren Zeit über die Zauberkunst und die 
natürliche Magie fußten, so auch die frühesten dieser speziellen 
Literaturgattung, Samuel Rid’s ‚Art of Juggling, or Legerdemain’ 
(1614) und der ‚Hocus Pocus Junior’ (1634), der unter dem Pseudonym 
Elias Piluland auch in deutschen Übersetzungen und Bearbeitungen 
Verbreitung fand. Hierin werden auch die Kartenkünste behandelt.“ 21 


Mit Hilfe dieser Schriften sollten die Kartentricks gleichsam ,,entdümonisiert* 
werden; immerhin sprach ja noch der „berüchtigte Hexenriecher H. Boguet (+ 
1629) als Nonplusultra der Hexerei von einem italienischen Grafen, der einem 
Zuschauer eine Piquezehn in die Hand legte, die sich alsbald in einen Coeur- 
kónig verwandelte*?2, Bei diesem beliebten Zaubertrick kamen vielleicht die 
„Verwandlungskarten“ zum Einsatz, „durch die man vor den Augen der Zu- 
schauer eine Anzahl von Kartenblättern von bestimmter Farbe scheinbar in die 


20 Alciphron und Aelianus (1982). Zitiert nach Klinckowstroem (1954) S. 11. 
21 Klinckowstroem (1954) S. 77 f. 
22 Klinckowstroem (1954) S. 79. 
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Der Narr - The Fool, aus dem von Aleister Crowley entworfenen und von Lady Frieda Harris 
gemalten Tarockkartenspiel. In: Aleister Crowley’s Thoth Tarot Deck, New York: Samuel Weiser, 


1978. 
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einer anderen Farbe verwan- 
deln konnte. Das geschah durch 
Schrägteilung der Kartenblätter 
und durch Zusammensetzung 
zweier ungleicher Bildteile, die, 
je nachdem sie durch die nächst- 
folgende Karte gedeckt wurden, 
entweder das eine oder das an- 
dere Kartenbild sehen ließen. “23 
Die frühen Kartentricks waren 
noch relativ simpel, auch wenn 
sie bereits geschickte Hände 
erforderten. Ab dem frühen 18. 
Jahrhundert gehörten sie zum 
Standardrepertoire von Zauber- 
künstlern wie Jacob Philadelphia, 
der — als Jacob Meyer am 14. 
August 1735 in Philadelphia 
geboren — seinen Geburtsort zum 
Künstlernamen machte. Phila- 
delphia „erklärte als einer der 
ersten, daß er nicht über über- 
natürliche Fühigkeiten verfügte, 
sondern ganz natürliche Hilfs- 
mittel einsetzte. [...] Während er 
am Hofe des Herzogs von Cum- 


Sküs aus dem Glanz-Militär-Tarock von Josef Glanz 


und Georg Geiselreiter, Wien, um 1864. In: „Tarock“ — 
mein einziges Vergnügen. Geschichte eines europäi- 
schen Kartenspiels, hg. von Hans-Joachim Alscher, 
Wien: Christian Brandstätter, 2003, S. 110. 


berland als Unterhalter in Sachen Physik gern gesehen war, wurde er von 


Friedrich II. in Berlin ausgewiesen. Er trat auch vor Katharina II. von Rußland 


und anderen Herrschern auf. Auch Goethe und Schiller bewunderten ihn*?4, 


wührend Georg Christoph Lichtenberg seine Verürgerung über die Salonmagie 


durch fingierte Reklamezettel zum Ausdruck brachte, auf denen er unglaubliche 
Wundertaten Philadelphias ankündigte. Ein Kartentrick Philadelphias wird übri- 
gens in der Berlinischen Monatsschrift von 1783 auf folgende Weise beschrieben: 


„Die allermeisten Handgriffe des Taschenspielers sind über die Maßen 


simpel. Wenn er z. B. mit einem ordentlichen Spiele Karten bereits 


mehrere Stücke gemacht hat, so läßt er eine — ich nehme Treffbuben 


23 Fischer (1929) S. 110. 
24 Hufenbach (1979) S. 69. 


128 


an — ausziehen. Er steckt die gezogene wieder in das Spiel, mischt es 
wohl durcheinander, wirft es auf die Erde, läßt sich die Augen 
verbinden, nimmt einen Degen, wühlt mit der Spitze desselben unter 
dem Spiele umher, und spießt endlich den Treffbuben auf. Das Stück 
scheint wunderbar, und ist sehr simpel. Denn das ganze Spiel Karten 
bestand aus Treffbuben. Aber er schiebt diese Buben erst unter, 
nachdem er schon vorher mit einem anderen Spiele die Zuschauer 
sicher gemacht hat; und nachher schiebt er wiederum ein anderes 
Spiel unter, in welchem gerade der gespießte Bube fehlt. Auf diese Art 
ist es für jeden, der nicht die Verwechslung der Spiele bemerkt (und 
diese bleibt den schärfsten Augen oft unsichtbar), unmöglich, den 
wahren Zusammenhang des Kunststücks auch nur zu ahnen.“ 25 


Zu den elementaren Techniken der Zauberei mit Spielkarten gehörte das ,,For- 
cieren“, bei dem die Karten so rasch vor der Versuchsperson aufgefächert wer- 
den, dass sie eigentlich nur eine einzige Karte wählen kann, ohne die Ma- 
nipulation zu bemerken, das „Filieren“ — ein „Kunstgriff, der es ermöglicht, ein 
oder mehrere Kartenblätter unauffällig und für die Zuschauer unbemerkt gegen 
ein oder mehrere andere zu vertauschen“26 — oder das „falsche Mischen“ (bei 
dem das Mischen nur vorgetäuscht, die Reihenfolge der Karten aber gar nicht 
verändert wird). Häufig praktiziert wurde auch die „Volte“, bei der es darauf 
ankam, „ein oder mehrere in die Mitte des Spieles gelegte Kartenblätter [...] 
entweder oben auf das Spiel oder zu unterst zu bringen oder auch umgekehrt. 
Sie wird auch angewendet, um ein oder mehrere Blätter von oben des Spieles 
nach unten beziehungsweise von unten nach oben gelangen zu lassen.“2? 

Die Beschreibungen solcher Techniken klingen oft ganz leicht — und setzen 
doch eine enorme Fingerfertigkeit voraus. Zu den bedeutendsten Karten- 
künstlern in der Geschichte der Salonmagie wird übrigens Johann Nepomuk 
Hofzinser aus Wien gezühlt. Er wurde am 19. Juli 1806 geboren, studierte 
Philosophie und war ein sehr begabter Geiger; als Staatsbeamter wirkte er in der 
Kaiserlich-Königlichen Hofkammer (unter deren Direktor Franz Grillparzer). 
In seiner Wohnung richtete er den „Hofzinser-Salon“ ein, „in dem er Zauber- 
vorstellungen für ein ausgewähltes Publikum gab. Er war nicht nur ein hervor- 
ragender Manipulator, sondern auch der Erfinder vieler Zauberapparate und 
ungezählter Kartenkunststiicke. “2° 


25 Zitiert nach Klinckowstroem (1954) S. 79 f. 
26 Fischer (1929) S. 113. 

27 Fischer (1929) S. 118. 

28 Hufenbach (1979) S. 79 f. 
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III. Mathematik und Magie 

Freilich wurde das Publikum nicht nur durch fingerfertige Zaubertricks ge- 
täuscht und beeindruckt, sondern auch durch Effekte, die weniger der Ge- 
schichte der Salonmagie als vielmehr der Geschichte der Mathematik und des 
Zahlensystems zugeordnet werden müssten. Auffällig genug ist die Verwandt- 
schaft zwischen Brettspielen und jenen Rechentechniken, die noch bis ins 17. 
Jahrhundert am Rechenbrett, dem römischen „Abacus“, praktiziert wurden. 
Verschiedenste Brettspiele — von den chinesischen Spielen bis zum Schach — 
können durchaus als mathematische Operationen (oft von hoher Komplexität) 
betrachtet werden; dieser Zusammenhang lässt sich in besonderer Weise ver- 
deutlichen an der Geschichte des mittelalterlichen Zahlenkampfspiels, der 
„Rithmimachie“, die Arno Borst so ausführlich erforscht hat. Beim Zahlen- 
kampfspiel, das Asilo von Würzburg im Jahre 1030 erfunden hat, wurden weiße 
und schwarze Spielsteine, die mit Ziffern beschriftet waren, abwechselnd gezo- 
gen; alle Steine konnten vorwärts, rückwärts, rechts, links und vermutlich auch 
diagonal bewegt werden. 

Fünf Spielregeln waren relevant: „Die erste und wichtigste Hauptregel 
besagte: Wenn ein Stein durch einen ordnungsgemäßen Zug ein Feld betrat, 
durfte er von hier aus (wohl erst beim nächsten Zug seiner Partei) einen geg- 
nerischen Stein wegnehmen, wenn die Zahl der dazwischen liegenden Felder, 
multipliziert mit dem Zahlenwert des eigenen Steins, den Wert des gegneri- 
schen Steins genau erreichte.“ Die zweite Regel besagte, dass ein gegnerischer 
Stein weggenommen werden konnte, „wenn er von eigenen Steinen, sei es in 
gerader Linie oder im (rechten) Winkel, so umstellt war, daß Produkt oder 
Summe der Anlieger dem Wert des Eingeschlossenen gleichkamen“. Die dritte 
Regel war dagegen ganz einfach: „Bei einem ordnungsgemäßen Zug nahm der 
eigene Stein denjenigen gegnerischen Stein weg, dessen Zahlenwert dem seini- 
gen glich.*?? Die vierte Regel betraf die pythagorüischen Zahlenpyramiden und 
die fünfte Regel die Spielsteine mit Primzahlen (die vom Brett genommen wur- 
den, wenn sie umzingelt waren und nicht mehr bewegt werden konnten). Die 
„Rithmimachie“ war also ein Spiel, bei dem unentwegt gerechnet werden muss- 
te — vielleicht auch mit den Fingern, denn das Fingerrechnen war im Mittelalter 
noch sehr populär. Die eigentliche Bedeutung dieses Rechnens (und Spielens) 
auf Rechen- oder Spielbrettern erschließt sich allerdings erst aus dem Paradig- 
menwechsel von der rómischen zur indisch-arabischen Zahlenschrift. Die rómi- 
sche Zahlennotation mit ihren Buchstaben berücksichtigte keinen Stellenwert: 
Wer etwa der Zahl LXII einen Strich hinzufügte, erhóhte sie nicht signifikant, 


29 Borst (1986) S. 69 — 73. 
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während in der indisch-arabischen Notation jede Zahlenstelle eine Multipli- 
kation mit zehn bedeutete: Wer an die Zahl 62 eine 1 anschloß, erhielt nicht 63, 
sondern 621. Aus diesem Grund wurde übrigens noch im Jahr 1299 in Florenz — 
just für den Handel — wieder die römische Zahlenschrift verordnet, um die 
Fälschungen zu verhindern, die das indisch-arabische Stellenwertsystem er- 
möglichte. Die Spielsteine im Zahlenkampfspiel trugen — wie manche Abbil- 
dungen bezeugen — hauptsächlich römische, gelegentlich aber auch schon 
arabische Ziffern; und natür- 
lich zitierte das Spielbrett jenen 
Hauptnutzen des „Abacus“, der 
seine epochenübergreifende Ver- 
wendung rechtfertigte: die räum- 
liche Repräsentation eines Stel- 
lenwertsystems. 

Mit dem indisch-arabischen 
Stellenwertsystem wurde aber 
auch eine Zahl nach Europa im- 
portiert, die auf dem „Abacus“ 
nicht durch ein Symbol, sondern 
lediglich durch ein leeres Feld 
angezeigt werden konnte: näm- 
lich die Null. Bis in die frühe 
Neuzeit blieb die Null ein un- 
heimliches Symbol, gleichsam 
das Zeichen für Nichts?9, dessen 
Verwendung — etwa in der Divi- 
sion — nur zu paradoxen Resul- 
taten führt. Noch im 15. Jahr- 
hundert wurde sie als umbre et Pas mittelalterliche Zahlenkampfspiel. In: Arno Borst 


(1986), Das mittelalterliche Zahlenkampfspiel, Heidel- 
encombre, als „dunkel und un- berg: Carl Winter, S. 2. 


klar*, angesehen, und ihr Name 

verwies darauf, dass sie nulla figura, also kein geometrisierbares Zeichen, 
sei. Mit den Spielkarten, die Zahlen anzeigten — und gleichsam die Ordnung 
der Spielsteine auf dem Brett in die Sequenzen von Zahlenreihen transfor- 
mierten — konnte zumeist bis zehn gezählt werden; überboten wurden diese 
Zahlenreihen durch die Figurenkarten (Bube, Dame, Kónig) und — zumindest 
im Tarock — die Trümpfe. In gewisser Hinsicht verschrünkte das Tarockspiel 


30 Vgl. Rotman (1987). 
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drei Systeme miteinander: das System der Zahlen, das System der sozialen 
Hierarchie und das System der Bildthemen (in den Trümpfen), die teilweise auf 
die ritterlichen Tugenden (wie Gerechtigkeit, Kraft, Mäßigung), aber auch auf 
die kosmische Natur (Sonne, Mond, Sterne) oder auf religiöse Vorstellungen 
(Gericht) bezogen werden konnten. Außerhalb von allen Zahlen, Figuren und 
Ideen — der numerischen, sozialen und moralischen Ordnungssysteme — ope- 
rierte eine einzige Karte: der Narr, der Gaukler, der spätere Joker; ihm wurde 
bald schon die Null zugeteilt — als sollte im Kartenspiel auch die neuere 
Arithmetik ausgedrückt werden. ,,Beim Kartenspiel Tarock ragt die Festlegung 
der Null auf den Narren, der sich in der weiteren Geschichte der Spielkarte 
zum Joker entwickeln wird, heraus. Als Stellvertreter zum Beispiel für den 
Trumpf, ist dieser, gleichsam die Null, der Subjektivität des Spielers unterwor- 
fen.“ 31 Gerade im Verfahren des excuse repräsentiert der „Sküs“ aber nicht nur 
die Willkür des Spielers, sondern ebensogut die Funktion der Null, die den 
Regeln mathematischer Operationen (wie bei der Division) nicht immer ge- 
horcht. Und natürlich reprüsentiert er, was er als Bild ja auch zeigt: den Gauk- 
ler, den scheinbaren Narren, den Zauberer, der — durch manuelles Geschick 
und mathematischen Witz — die Leerstelle strategisch variiert und erweitert, um 
sein Publikum in eine unterhaltsame Irre zu führen. 

Jacob Philadelphia bezeichnete sich selbst gern als „Künstler der Mathe- 
matik und Magie“ 32; sein Zeitgenosse Joseph Pinetti — der „erste wirkliche 
Zauberkünstler, durch den die erste Stufe zur modernen Zauberkunst tatsäch- 
lich geschaffen wurde“ 33 — war Physikprofessor und Vermessungsgeometer. 
Auch manche Zauberer der Moderne waren — oder wurden — Mathematiker, wie 
beispielsweise Persi Diaconis (heute Professor für mathematische Stochastik 
an der Stanford-University) oder der Mathematiker und Logiker Raymond 
Smullyan; im Jahre 1860 befasste sich sogar der Philosoph und Logiker Charles 
Sanders Peirce mit der Konzeption mathematischer Kartenkunststücke: 


Zwei dieser Tricks beschreibt er ausführlich unter den Überschriften 
‚Erste Kuriosität’ und ‚Zweite Kuriositüt'. Einem modernen Zauberer 
erscheinen sie in einem von Peirce nicht beabsichtigten Sinn kurios. 
Die erste Kuriosität beruht auf einem Fermatschen Satz. Peirce benötigt 
13 Seiten für die bloße Beschreibung, wie der Trick auszuführen ist, 
und weitere 52 Seiten, um zu erklüren, warum er funktioniert. Zwar 
schreibt er, daß bei der Vorführung dieser Kunststücke die Zuschauer 


3l Kéger-Kaufmann (2001) S. 39. 
32 Hufenbach (1979) S. 69. 
33 Fischer (1929) S. 19. 
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immer interessiert und überrascht gewesen seien, doch fällt es schwer 


zu glauben, daß Peirce’s Publikum nicht schon vor Beendigung des 


Tricks halb eingeschlafen war, da der Effekt äußerst schwach im 


Verhältnis zum Aufwand ist.“ 34 


Dieses Urteil gilt freilich nicht für eine Vielzahl mathematisch fundierter Zau- 


berkunststiicke mit Karten, wie sie schon Ottokar Fischer dargestellt hat?» — 


und erst recht nicht für 
die zahllosen mathema- 
tischen Zaubereien, die 
Martin Gardner gesam- 
melt und beschrieben 
hat. Gardner geht von 
fünf Hauptmerkmalen 
der Spielkarten aus, die 
sie gleichermafen für 
Mathematik wie für Sa- 
lonmagie besonders ge- 
eignet erscheinen las- 
sen: Sie kónnen direkt 
— wie Kieselsteine oder 
Streichhölzer — als Zähl- 
einheiten betrachtet wer- 


Stanford-Professor und Zauberkünstler Persi Diaconis bei einem 


Vortrag über „Mathematics and Magic Tricks" im Wiener 
math.space am 23. Márz 2006. 


den, sie können Zahlwerte von 1 bis 13 repräsentieren (sofern dem Buben die 


11, der Dame die 12 und dem König die 13 zugeordnet wird), sie lassen sich in 


vier Zeichen (Karo, Herz, Pik und Kreuz) und zwei Grundfarben (rot und 


schwarz) gliedern, sie haben eine Vorder- und eine Rückseite, und sie lassen 


sich aufgrund ihrer Festigkeit und einheitlichen Größe leicht mischen und in 


verschiedenste Reihen und Mengen aufteilen.3 Gardner resümiert: 


„Um die Jahrhundertwende erfuhren Kartenkunststücke einen 


unerhörten Aufschwung. Meistens wurden Tricks ersonnen, die 


auf der heimlichen Manipulation der Karten beruhten. Doch tauchen 


auch Hunderte neuer Kunststücke auf, die ganz oder teilweise 


mathematische Grundlagen hatten. Seit 1900 ist dieser Bereich 


stetig größer geworden. Heute gibt es unzählige mathematische 


34 Gardner (1981) S. 17. 


35 Vgl. Fischer (1929) S. 123 f. 
36 Vgl. Gardner (1981) S. 16. 
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Tricks, die nicht nur genial erdacht, sondern auch in hohem 
Maße unterhaltsam sind.“ 7 


Ein abschließendes Beispiel: 


„Viele Zahleneigentümlichkeiten können wirkungsvoll als Kartentricks 
dargestellt werden, z. B. der folgende Effekt, der 1942 von dem 
Zauberkünstler Lloyd Jones aus Oakland/ Kalifornien veröffentlicht 
wurde. Er beruht auf der ‚zyklischen Zahl’ 142857. Wird diese mit einer 
beliebigen Zahl zwischen 2 und 6 multipliziert, so enthält das Ergebnis 
dieselben Ziffern in derselben zyklischen Anordnung. Der Trick ist 
folgender: Einem Zuschauer werden fünf rote Karten mit den Werten 

2, 3, 4, 5 und 6 gereicht. Der Zauberer hält sechs schwarze Karten 

so in der Hand, daß ihre Zahlenwerte aneinandergestellt, als Ziffern 
einer Zahl betrachtet, gerade 142857 ergeben. Magier und Zuschauer 
mischen ihre Karten. In Wirklichkeit täuscht der Magier ein Mischen 
nur vor und behält die Karten in ihrer ursprünglichen Reihenfolge. [...] 
Der Zauberer legt seine Karten offen in einer Reihe auf den Tisch, sie 
bilden die Zahl 142857. Der Zuschauer zieht jetzt eine beliebige Karte 
aus seinen fünfen heraus und legt sie offen neben die Reihe. Mit Bleistift 
und Papier multipliziert er dann die große Zahl mit dem Wert seiner 
Karte. Während dessen legt der Künstler seine sechs schwarzen Karten 
zusammen, hebt einmal ab und läßt sie verdeckt auf dem Tisch liegen. 
Nachdem das Ergebnis der Multiplikation bekannt gemacht worden ist, 
nimmt der Magier noch einmal den Packen schwarzer Karten auf und 
legt sie offen in einer Reihe auf den Tisch. Sie bilden eine sechsstellige 
Zahl, genau das Rechenergebnis des Zuschauer, "29 


IV. Kartensymbole 

Spätestens nach der Französischen Revolution waren die Farbordnungen und 
Elementarsymbole der Spielkarten so verbreitet und populär, dass sie auch 
vielfach variiert werden konnten. Die Veränderungen der Karten betrafen vor 
allem die Darstellungen ständischer Hierarchie, die noch das soziale System im 
Spätmittelalter repräsentierten. So erwähnte beispielsweise Meister Ingold in 
seinem Guldin spil eine Kartenreihe, in der auf „König, Königin und Jungfrau, 
Ritter, Wucherer, Geistlicher, Kupplerin, räuberischer Wirt, Weinhändler und 
Winzer folgten“ 39. Ab Beginn des 19. Jahrhunderts konnten historische oder 


37 Gardner (1981) S. 17 f. 
38 Gardner (1981) S. 25 f. 
39 Hoffmann und Dietrich (1987) S. 9. 
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politische Persönlichkeiten die Karten zieren — von der Germania (als Herz- 
königin) bis zum deutschen Kaiser; und seit Jahrzehnten haben sich in 
Deutschland Skatspiele mit den jeweils amtierenden Politikern geradezu 
eingebürgert. Das Spektrum wurde (und wird) ergänzt durch Kartendecks 
mit prominenten Schauspielern, Stars 
oder technischen Geräten (vom Auto 
bis zum Flugzeug). 

Schon seit dem 16. Jahrhundert wurden 
Spielkarten — insbesondere die symbol- 
trächtigen Tarockkarten — gelegentlich 
auch für divinatorische Praktiken ver- 
wendet. Doch erst gegen Ende des 19. 
Jahrhunderts verbreitete sich diese 
Praxis der Wahrsagerei durch Karten- 
legen, insbesondere durch die serielle 
Produktion von „Zigeunerkarten“, wie 
sie noch heute verkauft werden. Dieser 
kulturelle Aufstieg des Kartenlegens 
lässt sich an einem Vergleich der Novelle 
Carmen von Prosper Merimee (die 1845 
erstmals veröffentlicht wurde) mit der 
gleichnamigen Oper von Georges Bizet 
(uraufgeführt im Jahr 1875) illustrieren. 
Schon in Merimees Novelle ist Carmen 


Deutsche Einheits-Karte (Leipzig, um 1862); 


Maximilian Il. von Bayern und die deutsche . : 
Germania. In: Detlef Hoffmann und Margot Orakels. Um dem Erzähler die Zukunft 


Dietrich (1987), Geschichte auf Spielkarten zu prophezeien, öffnet sie eine Kassette 
1781-1871. Von der Französischen Revolution 


bis zur Reichsgründung, Ausstellungskatalog 
des Deutschen Spielkarten-Museums Lein- — vertrockneten Chamäleon;?0 dem Wach- 
felden-Echterdingen, Stuttgart: Edition 
Cantz, S. 8 (Kat.-Nr. 115). 


eine Expertin der Wahrsagerei und des 


mit Karten, einem Magneten und einem 


offizier wirft sie eine Kassienblüte ins 
Gesicht — wobei die Kassien mit ihren 
gelben und intensiv duftenden Blüten auch für zeremonielle Räucherungen 
verwendet wurden. Wenig später offeriert sie Don José, der sie gerade verhaftet 
hat, einen Magnetstein: „Laßt mich fliehen, ich gebe Euch eine kleine Bar 
Lachi, die macht, daß alle Frauen Euch lieben.“ Und Don José kommentiert: 
„Die Bar Lachi, Herr, ist der magnetische Stein, der einem — so behaupten 
die Zigeuner — die verschiedensten Zauberkrüfte verleiht, wenn man sich 


40 Vgl. Mérimée (1995) S. 41. 
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seiner zu bedienen weiß. Gebt einer Frau eine Prise davon, fein gerieben, in 
einem Glas Weißwein zu trinken, und sie wird Euch nicht widerstehen.“4! 
Die Anziehungskraft des Magnets wird in soziale Magie übersetzt, was — von 
Platons Jon bis zu den Kuren Mesmers — häufig behauptet und praktiziert 
wurde. Carmen bedient sich aber nicht nur der Pflanzen, Magneten oder Kar- 
ten, sie deutet auch den Kaffeesatz: ,, Mehr als einmal habe ich im Kaffeesatz 
gelesen, daß wir zusammen enden ... was immer das heißen soll“42, bemerkt sie 
zu Don José. Die Orakelpraxis der Lektüre von Kaffeesätzen war 1845 noch 
ziemlich neu; sie entwickelte sich mit den Kaffeehäusern des 18. Jahrhunderts. 
Nach Genuss eines türkischen Kaffees wurde der Bodensatz auf die Untertasse 
gekippt und mehrfach angehaucht: Dabei bildeten sich Figuren, die inter- 
pretiert werden konnten. Kurz vor ihrem Tod schmilzt Carmen schließlich die 
Bleikügelchen aus ihrem Rocksaum und gießt das flüssige Metall in eine 
Wasserschüssel; die dabei entstehenden Formen und Gestalten kündigen ihr 
das nahe Ende an. 

In der Oper Bizets wird die Vielfalt der Wahrsage- und Orakelpraktiken 
drastisch reduziert. Carmen legt nur mehr die Karten, und immer wieder die 
gleiche Pikkarte — den Tod. Das Verfahren wird nicht deutlich beschrieben: 
Die Karten werden gemischt, abgehoben, dann werden drei und vier Karten 
aufgelegt. „Drei Karten hierher [...] Vier dorthin!*4? Sieben Karten werden tat- 
süchlich bei verschiedenen Varianten des „Zigeuner-Tarot“ verwendet. Die 
erste Karte symbolisiert die aktuelle Situation, die zweite (links neben ihr) die 
Wirkungen auf die äußere Welt, die dritte (rechts neben der ersten Karte) die 
verborgenen Ängste: „was dich schreckt“, die vierte (links neben der zweiten 
Karte) die Wünsche: „was dich treibt“, die fünfte (rechts neben der dritten 
Karte): „was dir bleibt“, die sechste (links neben der vierten Karte): „was dir 
die Zukunft bringt“, und die siebente, letzte Karte (rechts neben der fünften 
Karte): „was dich zu Boden zwingt“. 1875 war der Tarot sehr populär; in die- 
sem Jahr starb Eliphas Levi, Pseudonym des Abb& Alphonse-Louis Constant, 
der den Tarot als hohe Kunst ägyptischer Magie mehrfach dargestellt hatte. 
1889 erschien schließlich das eingangs zitierte umfangreiche Werk des Okkul- 
tisten und Arztes Gérard Encausse (alias Papus): Le Tarot des Bohémiens. 

Carmen avancierte also von einer Wahrsagerin zur Kartenlegerin. Ihr 
„Aufstieg“ exemplifiziert einen allgemeinen Prozess der Remythisierung der 
Spielkarten, der etwa die manuellen oder mathematischen Grundlagen der Zau- 
berkünste mit Karten erfolgreich verdrängte. Auch an zahlreichen anderen 


4l Merimée (1995) S. 59. 
^2 Merimée (1995) S. 111. 
43 Bizet (1997) S. 143. 
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Beispielen könnte die regelhafte Pointe dieser Entwicklungsgeschichte ver- 
deutlicht werden: Je archaischer die Symbole und ihre Verwendungspraktiken 
erscheinen, desto jünger und moderner sind zumeist ihre Ursprünge. 
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Die fahrenden, unbehausten Ehrlosen 


Über die soziale Position von Gauklern, Zauberern und 
Seiltänzern 


Eva Blimlinger 


Ein sicheres Indiz für die staatliche, wenn auch nicht notwendigerweise gesell- 
schaftliche Anerkennung von Tätigkeiten, Berufen und Berufsgruppen ist zwei- 
felsohne die Steuergesetzgebung. Steuern zahlen beispielsweise in Österreich 
jene, die hierzulande einer Erwerbstätigkeit nachgehen und einen festen 
Wohnsitz haben; unabhängig davon, ob sie österreichische Staatsbürger und 
Staatsbürgerinnen sind oder nicht, gelten sie aus der Perspektive des Gesetzge- 
bers als sesshaft, auch wenn sie nach wie vor fahrenden und reisenden Tätigkei- 
ten nachgehen. Ein Blick in die derzeit gültigen österreichischen Steuergesetze 
zeigt, dass sich diese in differenzierter Weise auf die sesshaften und angestell- 
ten Angehörigen der Berufsgruppe der Artisten beziehen. Genau genommen 
werden zwei Gruppen angestellter Artisten jeweils nach den Durchschnitts- 
sätzen für Werbungskosten unterschieden. Unter Punkt a) finden sich „Vor- 
tragskünstler, Humoristen, Komiker, Conferenciers, Chansoniers, Kunstpfeifer, 
Imitatoren, Sänger, Tänzer mit einfacher Ausstattung, Girls“. Unter Punkt b) — 
und diese Personengruppe darf, warum auch immer, einen höheren Betrag als 
Werbungskosten geltend machen — versammeln sich „Zauberer, Radfahrkünst- 
ler, Parterre- und Luftakrobaten, Percheakte!, Tiernummern, Musikalnummern, 
Musikal- und Zirkusclowns mit eigenen Instrumenten und Requisiten, Tanz- 
duos und -trios, Solotänzer mit eigenen Kostümen.“ ? 


IR 

Im Mittelalter waren Artisten, die über keinen festen Wohnsitz verfügten und 
daher als Fremde galten, als Fahrende, Vagabunden, Ehrlose und Unbehauste 
nahezu rechtlos. In der geburtsständisch gegliederten Gesellschaft bildeten die 
fahrenden Leute eine Gruppe, der jegliche Standesqualität fehlte, die also im 
Früh- und Hochmittelalter weder adelig, frei noch unfrei war und die im Hoch- 
mittelalter weder dem Adels- noch dem Bürger- oder dem Bauernstand ange- 
hörte. In einem christlichen Weltbild, einer von Gott geschaffenen Welt, war die 


l Eine „Perche“ ist eine elastische Bambusstange, die Artisten zur Darbietung von 
8 8 


Balanceakten dient. 
2  Durchschnittssütze § 1. 
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Vorstellung von Rangfolge (ordo) und Standesunterschied (status) bestimmend. 
Hinzu kam, dass im Hochmittelalter eine Vielzahl verschiedener Rechtsma- 
terien existierte, wie etwa Landrecht, Lehnsrecht, Stadtrecht, Dienstrecht, 
Hofrecht oder das Weistum?. Diese rechtlichen Vorschriften und Auslegungen 
waren von Herrschaft zu Herrschaft, von Gegend zu Gegend verschieden, und 
somit waren auch die Rechte des Einzelnen völlig uneinheitlich geregelt. Ge- 
mein ist der Adelsherrschaft in West- und Mitteleuropa, deren Zentrum das 
„Haus“ war, jedoch die Herrschaft über Land und Leute. „Haus“ meint hier 
einen Landstrich, einen Bezirk mit eigenem Recht, ein Gemeinwesen, in dem 
der Hausherr alle Gewalt über Personen und Sachen ausübte. In diesem Sinne 
galten die Fahrenden auch als die Unbehausten, die zu keinem Haus, zu kei- 
ner Herrschaft, zu keinem Herrschaftsbezirk gehörten und damit immer Frem- 
de blieben.* So finden sich im Sachsen- wie im Schwabenspiegel? — beides Ver- 
suche einer Kodifizierung des „gottgegebenen“ Rechts im 12. Jahrhundert — 
zahlreiche Rechtsnormen, aus denen hervorgeht, dass die Fahrenden als 
Vogelfreie keinen Schutz für sich beanspruchen konnten. 

Die Gruppe der Fahrenden war hóchst heterogen, durchaus auch was ihr 
Ansehen betraf. Zu ihr gehörten Arme, Alte und Kranke, Pilger und Büßer, 
arme Kleriker und Lotterpfaffen, entlaufene Mónche und Nonnen, die man unter 
der Bezeichnung Vaganten zusammenfasste, Spielleute, Gaukler und Schau- 
steller, Sánger und Süngerinnen, Zauberer, Wahrsagerinnen, Dirnen, Bettler, 
entlassene Landsknechte und auch Juden. Zur Gruppe der Spielleute, den iocu- 
latores, zählten nicht nur die uns bekannten fahrenden Sänger, cantores, discan- 
tores, wie Walther von der Vogelweide, sondern auch Lautenspieler, Pfeifer 
und Possenreißer, Dompteure, Tänzer und Goliarden?, Humpelnde, Strolche 
und „Taugenichtse“.? In der Summa confessorum des Thomas von Chobham 
wurden die Spielleute folgendermaDen unterschieden: 


3 „Weistum“ steht für eine Aussage, eine Interpretation rechtskundiger Männer 
über das jeweils geltende Recht, die der mittelalterlichen Auffassung entspricht, 
dass Recht nicht selbstündig gesetzt ist, sondern gefunden und verkündet werden 
soll. Besonders häufig sind die seit dem 13. Jahrhundert überlieferten bäuerli- 
chen Weistümer. 

^ Vgl. Bumke (1987) S. 35, S. 691 f. 

9 Der Schwabenspiegel entstand 1275/1276 gewissermaßen als Privatarbeit im Augs- 
burger Minoritenkloster, ist der Versuch einer Gesamtdarstellung des deutschen 
Rechts und basiert auf dem 1274/1275 verfassten Deutschenspiegel und dem ver- 
mutlich 1221 — 1224 entstandenen Sachsenspiegel. 

6 | Goliarden“ ist eine mittelalterliche Bezeichnung für fahrende Dichter oder Sänger, 
hauptsächlich umherziehende kirchenfeindliche Kleriker. 

7 Vgl. Bachfischer (1998) S. 14. 
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„Es gibt drei Arten von Spielleuten. [Erstens] solche, die ihren Körper 
in schandbaren Sprüngen oder schandbaren Gebärden verdrehen und 
verbiegen und die ihre Körper auf schandbare Weise entblößen oder 
gräßliche Panzer oder Masken tragen: die sind alle zur Verdammnis 
bestimmt, sofern sie nicht ihren Beruf aufgeben. [Zweitens] gibt es 
andere, die nichts anderes tun als sich in andere Angelegenheiten 
einmischen. Sie besitzen keinen festen Wohnsitz, sondern ziehen zu 
den Hófen der Fürsten und verbreiten Schimpf und Schande über 
Anwesende. Auch diese sind der Verdammung anheimgegeben: der 
Apostel verbietet nämlich, mit solchen Menschen zu speisen. Sie 
werden scurrae vagi [fahrende Possenreißer, Anm. d. Verf.] genannt, 
weil sie zu nichts taugen als zum Prassen und Schmühen. Es gibt eine 
dritte Kategorie von Spielleuten, die Musikinstrumente besitzen, um 
die Menschen zu erfreuen, und von denen gibt es zwei Arten. Die 
einen besuchen óffentliche Gelage und ausgelassene Geselligkeiten, 
um dort frohe Lieder zu singen und damit die Menschen zur 
Unkeuschheit anzustiften. Diese sind ebenso verdammungswürdig 
wie die ersten. Die anderen, die ioculatores genannt werden, singen 
von den Taten der Kónige und vom Leben der Heiligen, und diese 
spenden den Menschen Trost in ihren Kümmernissen und ihren 
Ängsten. Sie könnten gerettet werden.“ 8 


Könige und Fürsten kamen bei ihren meist an kirchlichen Feiertagen, 
allem zu Pfingsten, zelebrierten mehrtägigen Hoffesten, die bis Mitte des 
Jahrhunderts große öffentliche Spektakel waren?, nicht ohne diese Spielle 


stücken bis zum Vortrag anspruchsvoller Dichtung, und sie erfreuten s 


„kamen mehr als vierhundert Menestrels, die wir Spielleute 
nennen und die auch als Wappensprecher auftreten. Einige von 
ihnen verstanden sich darauf, von Abenteuern zu singen und von 
Ereignissen, die in alten Zeiten geschehen waren. Es gab dort 
auch einige, die auswendig von Minne und Liebe erzählten; [...] 


Summa confessorum, S. 219 f.; zitiert nach Bumke (1987) S. 694 f. 
Berichte über Hoffeste zeigen, dass zum Beispiel am Mainzer Hoftag im Jahr 1 


vor 
13. 
ute 


aus. Ihr Repertoire reichte von akrobatischen Vorführungen und Zauberkunst- 


ich 


durchaus großer Wertschätzung, was an ihrer prekären gesellschaftlichen und 
vor allem rechtlichen Position jedoch grundsätzlich nichts änderte. Zum Hoffest 
Karls des Großen in Landit 
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70.000 Ritter, „ohne die Geistlichen und Menschen anderer Stände“, teilgenom- 


men haben sollen. Vgl. Bumke (1987) S. 277. 
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Einige erfreuten traurige Herzen mit dem Psalterion!®. Es gab 
einige, die das Spiel der Zither in Paris gelernt hatten. Einige 
erprobte Meister zauberten unter dem Hut. Einige konnten 

gut die Scheibe drehen. Einige schlugen die Zimbel mit den 
Trommelstöcken. Einige lärmten und sprangen; einige konnten 
sehr gut ringen. Einige ließen nach Belieben die Böcke mit den 
Pferden kämpfen und ließen Meerkatzen auf ihnen reiten. Es gab 
einige, die mit Hunden tanzen konnten, und einige, die Steine 
kleinkauen konnten.“ 


Auch die verschiedensten Zauberkünstler und die äußerst beliebten Tier- 
stimmenimitatoren zeigten ihre Kunststücke auf dem Fest. Nur in wenigen Aus- 
nahmefällen gelang es den Spielleuten, vom Adel, von der Kirche oder von den 
Städten gewissermaßen angestellt und damit auch privilegiert zu werden. Waren 
die Hoffeste zu Ende, zogen die Gaukler und Vagabunden in der Regel wieder 
weiter und suchten jene Stadt- und Marktplätze, Jahrmärkte, Wirts- und Bür- 
gershäuser, ja sogar Kirchen und Friedhöfe, wo es ihnen möglich war, aufzu- 
treten, wo sie ein interessiertes Publikum für ihre Darbietungen auf kleinen 
mobilen Bühnen fanden, wo sie tagsüber als Unbehauste bleiben durften und 
erst nachts vor die Stadttore geschickt wurden.!2 Nach ihren Darbietungen, Auf- 
führungen und Vorstellungen boten die Gaukler nicht selten Waren zum Ver- 
kauf an: Liebesgedichte und Schmuck, Bandeln und Tand, aber auch Wund- 
und Brandsalben, Elixiere und andere „Arzneyen“, bis hin zu Brillen, mit 
denen man angeblich auch im Dunkeln sehen konnte.!? AII das Schreiben in 
den Klóstern und das Predigen von den Kanzeln gegen diese Vergnügungen, 
gegen das Spiel und gegen die Zauberei, gegen die Magie und die Gaukler, half 
nur bedingt und führte keineswegs dazu, dass die „ehrlosen, unbehausten Va- 
gabunden* ihre Dienste nicht mehr anboten. Die Freude des Publikums über 
die Zauberstückchen und Clownerien, die Wundergeschichten und Sensa- 
tionsberichte, die Gesänge und Saitenspiele, blieb in krassem Gegensatz zu den 
Diskriminierungen und Ehrloserklürungen im weltlichen und kirchlichen 
Recht des Mittelalters.!4 


„Psalterion“ ist in der mittelalterlichen Hymnendichtung eine Andachtsdichtung zu 
Ehren Mariens, wobei sie formal und inhaltlich den Psalmen nahe kommt. 

1l Morant und Galie, Vers 5145 — 5184; zitiert nach Bumke (1987) S. 693. 

12 Vgl. Hartung (2003) S. 39 ff. 

13 Vgl. Auguet (1975) S. 35 ff. 

1^ Vgl. Hartung (2003) S. 116 f. 
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II. 

Auch mit dem Übergang vom Mittelalter zur Neuzeit änderte sich wenig an den 
Rechten der „ehrlosen Gesellen“, vor allem wenn diese nicht sesshaft waren. 
Die Zahl der Fahrenden stieg besonders im 16. und noch mehr im 17. Jahr- 
hundert deutlich an, und so dienten zahlreiche Verordnungen und Erlässe dazu, 
„die Ströme der umherziehenden Künstler und anderer zwielichtiger Gestalten 
zu reglementieren*^, Es lässt sich durchaus konstatieren, dass die „Verdich- 
tung von Staatlichkeit*!6 zunächst keineswegs positive Auswirkungen auf die- 
se Gruppe hatte, sondern vielmehr dazu führte, dass die erhóhte Dichte von 
Reglementierungen zu einer vorübergehenden stürkeren Marginalisierung führ- 
te. Ein Merkmal dieser Verdichtung ist der Versuch, prüziser zu definieren, wer 
Fremder ist, und damit die Möglichkeit zu verbessern, diese Fremden auszu- 
weisen, abzuschieben, aus der Stadt zu verbannen. In den seit dem 15. Jahr- 
hundert erlassenen, zunüchst lokal geltenden Halsgerichtsordnungen nahm die 
Ausweisung von Ausländern, in seltenen Fällen auch Inländern, einen zentra- 
len Platz im Strafsystem ein. Die Ausweisung konnte verschiedene Formen 
annehmen - bis hin zur endgültigen Verbannung aus dem Flecken oder dem 
Gebiet. Die im 17. und 18. Jahrhundert entstandenen territorialen Halsge- 
richtsordnungen übernahmen den Anwendungsbereich und dehnten diesen auf 
weitere Delikte aus. Hinzu kamen Reichs- und Landespolizeiverordnungen, 
die auf regionaler und lokaler Ebene die Ausweisungen bis ins 20. Jahrhun- 
dert hinein regeln sollten.!? 

In der frühen Neuzeit waren es vor allem die Handwerker mit ihren Zünf- 
ten, Gilden und Innungen, die zur Ausgrenzung ,,unehrlicher“ Berufe!8 massiv 
beitrugen. Zwar bemühte man sich, da und dort Regelungen zu treffen, um 
einerseits den Zugang zu gewissen handwerklichen Berufen zu erleichtern und 
andererseits die Zuschreibung der Unehrlichkeit bei bestimmten Berufen zu 
unterbinden, doch zu tief war offenbar die Vorstellung von Unehrlichkeit im Be- 
wusstsein verankert. „Die Ausgrenzung, Stigmatisierung und Infamierung ein- 
zelner Stände, Tätigkeiten und Berufe war bei den Handwerkern ein Bestand- 
teil der persönlichen Ehrbarkeit.“!9 

Van Dülmen folgend lassen sich, ausgehend von Polizeiverordnungen und 
-erlässen, drei Gruppen von unehrlichen Personen oder Berufen unterschei- 


15 Alt (1995) S. 32. 

16 Roeck (1993) S. 17. 

17 Vgl. Reiter (2000) S. 8 ff. 
18 „Unehrlich“ hatte damals nicht die Bedeutung „betrügerisch“, sondern vielmehr 
„ohne Ansehen“, „ohne Ehre“. 


19 Van Dülmen (1999) S. 21. 
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den, wiewohl auch hier die Übergänge zwischen den durchaus heterogenen 
Gruppen fließend sind. Zur Gruppe des unehrlichen Gewerbes sind zum Bei- 
spiel Müller, Schäfer, Gerber, Bader, Barbiere usw. zu zählen. Ihre Arbeiten 
waren zwar unverzichtbar, wurden aber vom ehrbaren Handwerk als unsauber 
denunziert und ihre Vertreter somit am Aufstieg in das Zunfthandwerk und die 
städtische Ehrbarkeit, also am Erwerb von städtischen Bürgerrechten, gehin- 
dert. Die zweite Gruppe umfasste Spielleute, Musikanten, Bärenführer und 
andere Künstler mit Tieren, Schausteller, Gaukler, Kesselflicker, Quacksal- 
ber, Taschenspieler, Scherenschleifer, Dirnen und Geächtete, Strafverfolgte, Ge- 
brandmarkte, Hausierer und Bettler, aber auch Juden und Zigeuner. Wesent- 
liches Kennzeichen dieser Gruppe war ihre Nichtsesshaftigkeit, das heißt, 
Angehörige dieser Gruppe waren überall Fremde. Sie boten kleine Dienste an, 
verkauften dies und das, Arzneien und Wundermittel, unterhielten und belus- 
tigten ihr Publikum, veranstalteten Spektakel und sagten die Zukunft voraus. 
Zur dritten Gruppe der Unehrlichen zählten alle, die mit Schmutz, Strafe und 
Tod zu tun hatten, die jedoch unverzichtbar für ein Gemeinwesen waren. Dazu 
zählten Totengrüber, Straßenkehrer, Abdecker, Scharfrichter und Henker.20 

So wie im Mittelalter erfreute sich auch die Bevölkerung der Neuzeit an den 
Gauklern und Zauberkünstlern, an den Darbietungen der Spielleute, und war 
durchaus bereit, das eine oder andere von Hausierern zu erwerben. Doch im 
Gegensatz zu den beiden anderen Gruppen der Unehrlichen, die von der Obrig- 
keit gegen die zünftischen Ausgrenzungen durchaus in Schutz genommen wur- 
den, blieben sie den Schikanen der Herrschaft ausgesetzt, wurden als poten- 
tielle Kriminelle und vor allem Fremde für gänzlich rechtlos erklärt und als 
solche verfolgt. Und fremd waren nicht nur der oder die aus einem anderen 
Land, sondern vielmehr jene, die auch im jeweiligen Erbland innerhalb der 
österreichischen Monarchie nicht einheimisch waren. Bis in die Erste Republik 
hinein war man nur an jenem Ort, für den man das Heimatrecht besaß oder 
erwarb, nicht fremd.?! 

Es waren die „bedenklichen Menschen“, die „Müßiggänger“, also professio- 
nelle Gaukler und Schausteller, Musikanten und Vaganten, deren Lebensformen 
mit dem josephinischen Arbeitsethos und den utilitaristischen Bestrebungen des 
aufgeklärt-rationalen Staats in Konflikt gerieten. Zahlreiche Verordnungen leg- 
ten in den Ländern fest, wer überhaupt einen Pass bekommen konnte, wer 
sofort zurückzuweisen war und wer, wie es hieß, „abzuschaffen“ sei. Die „Ab- 
schaffung“ war im kodifizierten Recht das strengste Rechtsmittel, bedeutete es 


20 Vgl. van Dülmen (1999) S. 24 f. 
21 Vgl. Reiter (2000) S. 160. 
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doch, dass wer nach einer Abschaffung wieder zurückkehrte, damit einen Straf- 
tatbestand setzte. Wer nach einer „Abschiebung“ wieder einzureisen versuch- 
te, machte sich nicht strafbar. Ein Pass sollte das Herumziehen dauerhaft und 
vor allem streng regeln. 

Im Wiener Stadt- und Landesarchiv befindet sich eine Kartei der „Künst- 
lerpässe“, die zwischen 1792 und 1856 erteilt wurden. Sie enthält die Pass- 
erteilungen für tausende von Sängern, Tänzern, Tonkünstlern, Marionettenspie- 
lern, Musikern, Malern, Mimikern, Organisten, Kupferstechern, Opernsingern, 
mechanischen und optischen Künstlern, Kapellmeistern, Luftspringern und 
Seilkünstlern — Männern wie Frauen -, die nach Bratislava, nach Lemberg oder 
wo immer in der Monarchie reisen wollten.22 

In einer Anweisung an die kaiserlich königlichen Polizeibeamten, die ihren 
Dienst in Wien versahen, ist im ersten Abschnitt über die täglichen und ge- 
wöhnlichen Amtsverrichtungen der Beamten zu lesen: 


„$ 11 Das Betteln auf den Straßen sowohl als in den Häusern ist 
überall ohne Nachsicht abzustellen [...]“23 

„$ 16 Unter die Classe der Bettler werden auch jene gezählt, die 
zwar durch irgend eine Art unnützer Gewerbe die eigentliche Betteley 
zu verstecken suchen, aber nichts desto weniger dem Publicum 
zur Last sind, als Gauckler, Leute mit Guckkästen und Zauber- 
laternen, oder solche, die fremde Thiere, Mißgeburten, oder 
andere so genannte Seltenheiten zeigen, Marionettenspieler, 
herum ziehende Musikanten, Equilibristen x. x. deßgleichen 

auch Abbrandler, Theriakkrümer?^, Quacksalber und überhaupt 
alle, welche mit Arzneymitteln, Arcanis und dergleichen hausiren. 
Diese und ühnliche Vagabunden sind ohne weiters anzuhalten, 
und der Behörde zu übergeben.*25 


Mit diesem Verbot waren vor allem die herumziehenden, nichtsesshaften, frem- 
den Gaukler gemeint. Schon in der Regierungszeit Josephs II. (1780 21790) und 
auch Leopolds II. (1790 —1792) gestaltete es sich für Ausländer äußerst schwie- 
rig, eine Aufführungserlaubnis zu erhalten. Unter Franz II. (1.) (1792 —1835) 
war dies nahezu unmöglich geworden. „Gaukler (fremde) Kunstbereiter sind 


22 Vgl. Burger (2000) S. 85 ff. 

23 Instruction (vermutlich 1801) S. 16. 
24 „Theriak“ war im Mittelalter ein beliebtes Arzneimittel, das gegen Vergiftungen 
eingenommen wurde und aus über 60 Bestandteilen, wie etwa getrockneten planz- 
lichen Drogen, bestand. 


25 Instruction (vermutlich 1801) S. 18. 
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nicht zu dulden, sondern mit gebundener Marschroute ins Ausland zu instradi- 
ren.“26 Zu sehr wurde die Ausbreitung der Ideen der Französischen Revolution 
befürchtet, und so entschloss man sich, diese Darbietungen von Ausländern 
gänzlich zu verbieten und stattdessen Inländer einzuladen und zu verpflichten. 
Doch auch diese hatten zahlreiche bürokratische Hürden zu überwinden.?? Die 
im Folgenden zitierte, in Form eines Ministerialschreibens publizierte Verord- 
nung belegt, dass es zwar Ausnahmen von den erlassenen Verboten gab, sie zeigt 
aber auch, dass die Behörden offensichtlich nicht ganz sicher waren, wie mit 
den Gauklern, den Zauberern, nun wirklich zu verfahren würe. Die vorgenom- 
mene Differenzierung ist durchaus auch Ausdruck für die in der Aufklärung 
beginnende Anerkennung der Zauberkunst, sowohl in adeligen als auch in 
bürgerlichen Hüusern. Bei der von Chrysostomus Fauller zusammengestellten 
Sammlung von Gesetzen, Verordnungen und Vorschriften für die Polizei- Ver- 
waltung im Kaiserthume Österreich findet sich die Verordnung unter dem 
irreführenden Stichwort Seiltünzer: 


„Seiltänzer. Laut Ministerialschreiben vom 6.d.M [1802, Anm. d. Verf.] 
wurden die schon bestehenden Verbote des Marionettenspiels, Seil- 
schwingens und anderen dergleichen untersagten Gaukeleien zu 
erneuern befohlen; es wurde daher die Verordnung vom 28. October 
v. J. [1801, Anm. d. Verf.| wegen Ertheilung der Pässe, und Auf- 
führungs-Bewilligungen an herumziehende Komödiantentruppen, 
Gaukler, Marionettenspieler, Seiltänzer, Springer, Taschenspieler, 
Guckkästeninhaber, Leiermänner, Vorzeiger sogenannter Spielarten 
der Natur, als Riesen, Zwerge, Mißgeburten, u. d. gl. wodurch, wenn 
bei der Ertheilung der Pässe unvorsichtig vorgegangen wird, diese ver- 
schiedenen Müßiggänger von dem Wege, sich zum Nutzen des Staates 
gebrauchen zu lassen, abgezogen, und in ihrem Hange zum herum- 
ziehenden Leben mehr bestärket, auch unter diesem Vorwande 
mehrere verdächtige Ausländer hereingezogen werden, wiederholt 
kund gemacht, und bedeutet, daß alle diese Gaukeleien und Wag- 
stücke eingestellt, und von diesem Verbothe nur jene wenigen bereits 
sich damit beschäftigenden Inländer aus besonderer Rücksicht ausge- 
nommen seyn sollen, die nach ihren körperlichen Verhältnisssen, 
vermöge vorzuzeigender Atteste, weder zum Militärstande gewidmet 
werden können, noch auf eine andere erlaubte Art sich ihren Nah- 
rungsweg zu verschaffen im Stande sind, und sich auch über ihr 


26 Polizeihofstelle (1813). 
27 Vgl. Stochláskowá (2000) S. 649 f . 
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Wohlverhalten mit verläßlichen Zeugnissen ihrer eigentlichen 
Obrigkeiten ausweisen können. Allen übrigen um die Erlaubniß 
dießfalls anhaltenden Individuen, ist solche ohne weiters zu versagen, 
und selbe sind, und zwar: die Ausländer ohne Unterschied bei ihrem 
Anmelden sogleich mit ihren Pässen in ihr Land zurückzuweisen, 
Inländer aber im Tauglichkeitsfalle a conto des betreffenden 
Dominiums, wohin sie gehören, ad militiam abzuführen, oder in ihr 
Heimath zu einem erlaubten Nahrungszweig zurückzusenden. Die 
einzige Ausnahme findet jedoch nur bei der Vorstellung mechanischer 
Kunstwerke, und sonstiger wahrhafter Seltenheiten statt, zu welchem 
erlaubten Nahrungszwang noch ferners so In- als Ausländern zum 
Nutzen und Vergnügen des Publicums die Bewilligung ertheilt werden 
kann; nur ist bei Ertheilung der Bewilligung darauf zu sehen, daß die 
Bittwerber sich vorher, sowohl für ihre Person, als auch für alle mit 
sich habenden Leute, einzelnweise mit echten Zeugnissen von ihrer 
Ortsobrigkeit, oder vorgesetzten Amte über ihr sittliches Wohlverhalten, 
und über die erhaltene ErlaubniD, die Kunstwerke vorstellen zu kónnen, 
wie auch über ihre erprobte Geschickligkeit ausweisen.*28 


Zunächst mussten sich die inländischen Gaukler also einer Tauglichkeits- 
prüfung unterziehen, und wurden sie für tauglich befunden, wurden sie auch 
sofort zum Militürdienst verpflichtet, und nichts wars mehr mit der Gaukelei. 
Dann musste noch die Geschicklichkeit nachgewiesen werden, eine weitere 
Bescheinigung, ein Attest nach dem anderen waren beizubringen. Was als ,,me- 
chanisches Kunstwerk“ und „wahrhafte Seltenheit“ zu gelten hatte, darüber 
finden wir in den Verordnungen und Instructionen keine weiteren Angaben 29 
Als Vorbilder für die Formulierung „mechanisches Kunstwerk“ — so könnte 
man durchaus mutmaßen — galten möglicherweise die von einem Beamten der 
ungarischen Hofkammer, Wolfgang von Kempelen, entwickelte Sprechma- 
schine oder auch sein „Schachtürke“. „Auch wenn es sich bei dem Androiden, 
wie Kempelen gerne eingestand, um eine Täuschung handelte, wurde dem stau- 
nenden und zahlenden Publikum doch ein gelungenes technisches Experiment 
vorgeführt.^?9 Für den nobilitierten Staatsbeamten Kempelen gab es wohl 
keine Probleme, seine Darbietungen vorzuführen, doch auch er musste, woll- 
te er außerhalb von Wien seine Maschinen vorführen, einen Künstlerpass — 
so er nicht als Staatsbeamter reiste — für die jeweilige Stadt beantragen. 


28 Ministerialschreiben (1802). 
29 Vgl. Stochláskowá (2000) S. 651. 
30 Felderer und Strouhal (2006) S. 16. 
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Nicht zuletzt macht dieser Versuch einer rechtlichen Klarstellung, welche 
Zaubereien und Gaukeleien nun zugelassen werden konnten und welche nicht, 
und vor allem wer diese unter welchen Voraussetzungen aus- und aufführen 
durfte und wer nicht, deutlich, dass es im Zuge der Aufklärung zur Diffe- 
renzierung zwischen den Magiern der dunklen Mächte, der schwarzen Magie, 
und den Zauber-Künstlern, die die Kunst der freundlichen, der amüsanten 
Täuschung praktizierten, gekommen war. 

Im Paragraph 17 der Polizei- Verordnung wurde daher auch weiters festge- 
legt, dass jene, die sich auf schwarze Magie verstehen, nichts anderes als Be- 
trüger seien: 


„Auf Betrieger, die durch Goldmache, Geisterbannen, Schatzgraben, 
Wahrsagen, Kartenauffschlagen x. das leichtgläubige Publicum hinter- 
gehen suchen, muß ein scharfes Augenmerk gehalten, und gegen die auf 
solchen Wegen betretenen Personen ohne Verzug das Nöthige vor- 
gekehrt werden.“ 31 


Implizit waren damit auch Zigeuner, also Roma und Sinti, gemeint, die zunächst 
grundsätzlich verdächtig waren und gegen die, wo immer sie auftauchten, 
Anzeige erstattet werden sollte. 


„Der Taschendiebstahl wird namentlich von den Zigeunerinnen in der 
Weise ausgeübt, daß sie vorgeben, Gicht und ähnliche Leiden weg- 
zaubern zu können. Sie führen zunächst um die kranke Person einen 
Tanz auf, bestreichen dann mit den Händen die kranken Glieder, 
klopfen an die Taschen und holen aus denselben unbemerkt die 
Börse oder dergl. heraus.“ 32 


Trotz aller Regelungen, Einschränkungen und Verbote bis gegen Ende des 
19. Jahrhunderts war der Siegeszug der modernen Zauberkunst, wie sie seit 
dem 18. Jahrhundert vorgeführt wurde, nicht mehr aufzuhalten. Und die Zau- 
berpersönlichkeit des 18. Jahrhunderts, Jakob Meyer Philadelphia (auch unter 
dem Namen Philadelphus oder Philadelphia bekannt)’, liefert zugleich das 
beste Beispiel dafür, dass es keinen Widerspruch geben musste zwischen der 
Bewunderung, Anerkennung und sogar Berufung an einen Hof und der Aus- 
weisung — in Philadelphias Fall durch Friedrich den Großen aus Preußen. Jakob 
Meyer Philadelphia, Sohn nach Amerika ausgewanderter galizischer Juden, 


3l Instruction (vermutlich 1801) S. 36. 
32 Dillmann (1905) S. 6. 
33 Zu Philadelphia siehe auch den Beitrag von Reinhard Buchberger in diesem Band. 
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1735 in Philadelphia geboren — war also in Preußen ein Fremder und konnte so 
ohne Umschweife ausgewiesen werden 3) 

Es gibt sie noch immer, die Fahrenden, die Reisenden, die Zauberer und 
die Gaukler, wiewohl sie heute nicht mehr die unbehausten, die unehrlichen 
oder bedenklichen Menschen sind. „Indem sie den Staat zwangen, auf ihre 
a priori verdächtige Bewegung mit immer sublimeren Passverordnungen zu rea- 
gieren, wurden sie contre coeur zum Mitschöpfer eines bedeutenden Instru- 
ments des modernen Flächenstaates: des Reisepasses.“?? Jene, die jedoch nicht 
diesen begehrten Reisepass haben, weil sie nirgendwo Staatsbürger sind, oder 
aber den Reisepass eines Landes besitzen, dessen Bürger und Bürgerinnen 
hier nicht erwünscht sind, sind in Österreich nach wie vor Fremde und dür- 
fen hier weder zaubern noch gaukeln oder ein anderes Gewerbe ausüben. 
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Jüdische Taschenspieler, kabbalistische Zauberformeln 


Jakob Philadelphia und die jüdischen Zauberkünstler 
im Wien der Aufklärung 


Reinhard Buchberger 


Am 9. März 1774 hatte die Wiener Zeitung eine außergewöhnliche Attraktion 
anzukündigen: Ein Zauberkünstler werde in der kaiserlichen Residenzstadt 
eintreffen, der seine „Geschicklichkeit in vielen mathematischen kunstreichen 
Stücken, welche er auf seinen Reisen durch alle vier Theile der Welt mit vieler 
Mühe erlernet, und eine solche Fertigkeit auf chinesische Art aus freyer Hand, 
welche noch nie gesehen worden, auf Verlangen einer hohen Noblesse und 
andern Privatpersonen in ihren Häusern 

zeigen wird.*! 

Dem Amerikaner Jakob Meyer, genannt 
Philadelphia, Sohn einer jüdischen Auswan- 
dererfamilie, eilte, wohin er auf seiner Tournee 
durch Europa auch gelangte, ein grandioser, 
von ihm selbst geschickt propagierter Ruhm 
voraus. Seit 1758 war er an fast allen Höfen 
Europas mit fulminantem Erfolg aufgetreten, 
sein Talent machte ihn zu einem der ersten 
wirklichen Stars der Zauberkunst im 18. Jahr- 
hundert. Gleichzeitig stieß er — auch, aber 
nicht nur durch sein persönliches Auftreten — 
an die Grenzen seiner Zeit. Philadelphia selbst 


verstand sich keineswegs als einfacher Ta- 
schenspieler, sondern als ernst zu nehmender 
„Künstler in der Mathematik und andern Wis- Jakob Philadelphia. In: Georg 


senschaften*? — von der Nautik, dem Schiffs- Christoph Lichtenberg (2004), Aver- 


Mn . ti t Jakob Philadelphi 
bau bis hin zur Konstruktion von feinmecha- "nt gegen "TTT, 
ech: " : h der K 1777, Faksimile des Erstdrucks. Mit 
nischen Geräten wie Uhren oder Kompassen ‚ner Eintihrune von Ultrcts Joost: 


reichten dabei seine angeblichen Kenntnisse. per Lichtenberg-Gesellschaft zu 
Freilich schreckte er auch vor düsteren Spiel- ihrer Jahrestagung 2004 gewidmet. 


l Wiener Zeitung, 9. März 1774, Nr. 20, Anh. 
2 PreBburger Zeitung, 1. Juni 1774, Nr. 44, Bl. 4. 
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arten der Naturwissenschaften 
nicht zurück, was ihn in den Au- 
gen seiner Umwelt in die Nähe 
der Schwarzmagie rückte. 

Wer war dieser Mann, der 
seine amerikanische Heimat, das 
spätere „Land der unbegrenzten 
Möglichkeiten“, verließ, um aus- 
gerechnet in der Alten Welt Kar- 
riere zu machen? Welche Fragen 
werfen sein kometenhafter Auf- 
stieg in Europa und sein Gast- 
spiel in Wien im Kontext der auf- 
klärerischen Debatte um Magie 
und Rationalität auf? Hatte Phi- 
ladelphias Auftreten etwa auch 


Auswirkungen auf seine jüdi- 
schen Zeitgenossen? In Wien 


Kabbalistische Symbole. Die zahlenmystisch inspi- 


traten in den folgenden Jahren ` "erte Abbildung des signum materiae (Zeichen der 
Materie) vereint die geometrischen Formen Kreis, 


gleich zwei jüdische Zauber- Dreieck und Kreuz. Das Dreieck ist in Form eines 


künstler in seine Fußstapfen, die X Davidsterns dargestellt, dessen Spitzen und 
Zentralfläche die Zahlenwerte 1 bis 7 in arabischen 
und hebräischen Ziffern zugeordnet sind; die 
Taschenspielern der Hauptstadt ^ Umschrift ist in hebräischer und deutscher bzw. 
lateinischer Sprache verfasst. In: Alois von 
Sonnenfels (1747), Splendor lucis, Oder Glantz 
Romaldi. Sie waren die ersten in des Lichts, Wien: J. J. Pentz. 


zu den frühesten dokumentierten 


gehórten: Jonas und Abraham 


einer auffallend langen Reihe 

von großen Zauberkünstlern jüdischer Abstammung. Gibt es für dieses Phäno- 
men kulturelle oder sozioökonomische Ursachen, die in der jüdischen Identität 
der Künstler begründet liegen? Wie steht es um die Haltung des Judentums zu 
allgemeinen Fragen der Magie und in weiterer Folge zu ihrer „rationalisierten“ 
Ausformung, der Zauberkunst oder Taschenspielerei? Und schließlich: Wie 
kommt es, dass Motive des Judentums — vom kabbalistischen Zauberstück bis 
hin zum Stern Davids (Magen David) — Eingang in das Zauberhandwerk gefun- 
den haben und heute einen integralen Bestandteil der allgemeinen Ästhetik des 
Geheimnisvollen, Esoterischen ausmachen? 


Jüdische Motive in der Ästhetik der Zauberkunst 

Das Naheverhältnis jüdischer Symbole zur Zauberkunst wäre dem deutschen 
Zauberkünstler Rolf Dinardi 1939 beinahe zum Verhängnis geworden. Nach 
einem Auftritt im NS-Programm KdF („Kraft durch Freude“), in dessen Ver- 
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lauf er unter anderem eine Hakenkreuzfahne erscheinen ließ, wurde er von 
der Gestapo verhaftet, weil im Hintergrund seiner Bühnendekoration zwei 
Sterne in Form des „Judensterns“ zu sehen gewesen waren. Was wohl eher sorg- 
loser Umgang mit Traditionen als bewusste Provokation war, befanden die 
Nationalsozialisten als ausreichenden Grund für die vorübergehende Verhaf- 
tung Dinardis und die Beschlagnahmung seiner Zauberrequisiten.? 

Seit dem Mittelalter wurde den Juden von der christlichen Mehrheits- 
bevölkerung Europas ein besonderes Naheverhältnis zu magischen Prakti- 
ken nachgesagt. „Kein Volk ist so 
menschenfeindlich gestimmt und T XX ka 

i l . LI -r 477. LLE 
zugleich so abergläubisch als die : 
Juden*, bringt ein Autor des aus- 
gehenden 18. Jahrhunderts diese 
antisemitische Haltung auf den 
Punkt.* Im Vordergrund stand da- 
bei stets die Vorstellung, dass die 
Juden durch das Aussprechen ge- 


wisser Worte bzw. das Anbringen 


von Schriftzeichen ihr christliches = sf" 
Umfeld zu verzaubern trachteten. Iu 28 


Da sie bei der Abhaltung ihrer reli- Jüdisch-freimaurerische Symbole. Die Abbildung 
zeigt einen Jüngling bei einer „nekromantischen 


. Handlung“. In seiner rechten Hand hält er die 
ten Hostien und sogar Menschen- „Trompete der Venus“, in seiner linken eine Tafel 


blut operierten, wurden auch An- mit nicht näher bezeichneten Symbolen, die an 
mittelalterliche Steinmetzzeichen erinnern. Der 
Davidstern über seinem Kopf symbolisiert die 
christlichen Kindern und Hostien- Venus und die sechs Planeten. In: Max Josef 
von Linden (1794), Handschriften für Freunde 


: . geheimer Wissenschaften, Bd. 1, Wien: 
von pogromartigen Ausschreitun- A Blumauer, S. 477. 


giösen Riten angeblich mit geweih- 


schuldigungen wie Ritualmorde an 


schändungen erhoben; begleitet 


gen und Prozessen, denen nicht 
selten ganze jüdische Gemeinden zum Opfer fielen, verfestigten sich diese 
Vorstellungen im kollektiven Gedächtnis des christlichen Europas und blie- 
ben teilweise bis in die Gegenwart erhalten.? 

Mit den Anfängen des Humanismus begannen dann auch christliche Ge- 
lehrte, sich vermehrt für jüdische Philologie und Religion zu interessieren. 
Die Mystiker unter ihnen fanden in der Kabbala eine Lehre, die sich hervor- 


Alt (1995) S. 57-61. 

^ Wünsch (1789) S. 258 f. 

5 Vgl. dazu Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens, Bd. 4 (1931/1932), Sp. 
808-833. 


153 


ragend in die eigene Gedankenwelt 
integrieren ließ; da sie „in der Be- 
reitschaft zur Spekulation ebenso 
stark wie in der Quellenkenntnis 
schwach“ waren, gelangten meist 
nur einzelne Versatzstücke — hebräi- 
sche Schriftzeichen, Symbole oder 
Zauberformeln — in das ästhetische 
Inventar ihrer esoterischen Gegen- 
welt und verschwammen nahtlos mit 
christlichen und orientalisierenden 
Elementen zu einem allgemeinen 
Vokabular des Geheimnisvollen. 
Diese „metaphorische“ oder „tro- 
pologische* Kabbala" ging schließ- 
lich auch in den Formenschatz der 
Freimaurer über, wobei den Juden 
aufgrund ihrer alttestamentarischen 
Herkunft eine Mittlerrolle zwischen 
„Aegypten dem Vaterlande der Mys- 
terien“® und dem nüchternen Zeit- 
alter der Aufklärung zugeteilt wurde. 

Nicht zuletzt fanden diese Ele- 
mente auch Eingang in die Welt der 
Taschenspieler und Zauberkünstler: 
Der berühmte Zauberkünstler Jean- 
Eugene Robert-Houdin feierte Mitte 


Stock’s kleines Persisch-Egyptisches Traum-Buch, 
nach den ältesten, bisher gänzlich unbekannten 
chaldäischen, persischen u. egyptischen von einem 
berühmten Magier herrührenden Handschriften; 
mit erfahrungsgemäß gewinnbringenden 
Lotterie-Nummern und einer Einleitung: Die 
Zahl und ihre Bedeutung; im Anhang: Träume 
in 90 Bildern und 540 ausgelegt, 14. Aufl., Wien: 
L. Kutschera, ca. 1900. 


des 19. Jahrhunderts mit seiner kabbalistischen Uhr Erfolge?, um die gleiche 
Zeit hatte ein gewisser Levieux Galeuchet in Wien eine ,kabbalistische 


Wäschen" im Programm!®. Ein weiteres Beispiel finden wir in einer Druck- 
schrift aus dem Jahr 1799.!! Der Titelkupferstich zeigt eine Zauberhandlung, 
offenbar eine durch optische Geräte hervorgerufene Geistererscheinung. Wäh- 


D  Scholem (1973) S. 253. 
T Kilcher (1999) S. 141. 
9 Reinhold (1788) S. 22. 
9 Adrion (1978) S. 143. 


Davon zeugt ein Plakat in der Plakatsammlung der Wienbibliothek im Rathaus: 


Sig. D 64522, Konv. 1. Publiziert in Schardt (1980) S. 143. 


1l Wagner (1799). 
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rend der dargestellte Zauberkünstler selbst einen Zauberhut mit orientalisch 
anmutenden Symbolen trägt, ziert den Sockel, auf dem der Geist von Rauch- 
wolken umgeben sichtbar wird, ein Davidstern — jenes unmissverständlich 
jüdische Symbol, das 140 Jahre später Rolf Dinardi in Gestapo-Gewahrsam 
bringen sollte. 

Die genannten Beispiele ließen sich beliebig fortsetzen. Von der Sage um 
den Golem des Prager Rabbi Löw spannt sich der Bogen jüdischer Elemente 
in der Magie bis zu den fantastischen Parallelwelten des 20. Jahrhunderts: 
Erwähnt sei der „vulkanische Gruß“ des Commander Spock in der Science- 
Fiction-Serie Star Trek, der dem jüdischen Priestersegen (Birkat kohanim) 
nachempfunden ist. 


Die tatsächliche Bedeutung magischer Praktiken in den jüdischen Gemeinden 
steht freilich in keinerlei Relation zu den stereotypen Vorstellungen, die in den 
Köpfen ihrer christlichen Nachbarn kursierten. Weder in der theoretischen 


Rrüuehch 


Saubertabinet. 


Eine Nus mabl 


Bars: Apieogl+ ot hee 
| Sufa. 


bach I 


í Tob. Mid. Wagner. 
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Eine „natürliche Geistererscheinung". In: Johann Michael Wagner [Hg.] (1799), Neuestes Zauber- 
kabinett. Eine Auswahl der besten und unterhaltendsten magischen Karten- Rechnungs- 
und ökonomischen Kunststücke, Wien: A. Doll, Titelkupfer. 
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Jüdischer Priestersegen (Birkat Kohanim). In: Friedrich 
Albrecht Christiani (1705), Der Jüden Glaube und Aber- 


Literatur noch in der Alltags- 
praxis finden wir Anzeichen 
dafür, dass der Magie im jüdi- 
schen Diskurs besondere Auf- 
merksamkeit geschenkt worden 
wäre. Zwar erlebte der Glaube 
an magische Praktiken — wie 
etwa Amulettglaube oder Dä- 
monenbeschwörung — gerade 
im 17. und 18. Jahrhundert un- 
ter den Wunderrabbis (Baalei 
schem) im chassidischen Um- 
feld Osteuropas einen Auf- 
schwung, doch fehlen Anschul- 


glaube, Leipzig: Fried. Lanckischens Erben, S. 92, Abb. VI. digungen wegen Zauberei oder 


Hexerei, wie sie in der christ- 


lich geprügten frühneuzeitlichen Gesellschaft an der Tagesordnung waren, 


im jüdischen Bereich praktisch 
völlig.!2 Auch in den Schriften der 
jüdischen Aufklärung (Haskala) 
finden sich nur wenige Passagen 
zu magischen Praktiken: Obwohl 
sonst durchwegs scharf gegen jede 
Form mittelalterlicher Mystik aus- 
gerichtet, fallen die Urteile über 
Kabbala und Kabbalistik — im 
Gegensatz zur bisherigen For- 
schungsmeinung — durchaus mil- 
de aus. Führende Aufklärer (Mas- 
kilim) verteidigten — trotz aller 
Distanz — die wissenschaftliche 
Kabbalistik gegen eine generelle 
Diffamierung oder betrieben, wie 
etwa Isaak Satanow oder Salomon 
Maimon, selbst kabbalistische 
Studien.!? 


Der dem jüdischen Priestersegen nachempfundene 


„Vulkanische Gruß“ des Commander Spock, Figur aus 
der TV-Serie Star Trek (USA, 1966 — 1969). Angeblich 
war es die Idee des Darstellers des Commander Spock, 
Leonard Nimoy, mit jener Geste, die ihm aus seiner 
Jugend (er stammt aus einer jüdisch-orthodoxen 
Familie) bekannt war, die vulkanischen Grußworte 
„Live long and prosper" zu begleiten. 


12 Vgl. dazu „Magic“ in: Encyclopaedia Judaica, Vol. 11 (1971), Sp. 703 — 715, hier: 


Sp. 713 ff. 
13 Horwitz (1999) S. 20. 
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Neben dem fixen Anteil jüdischer Symbole an der Ästhetik des Magischen 
fällt auch die große Zahl jüdischer Zauberkünstler selbst auf. Von Anfang an 
waren Juden an der Ausformung des Sprachschatzes moderner Zauberkunst 
beteiligt und erarbeiteten sich als Illusionisten nicht selten das, was ihnen in 
anderen Metiers verwehrt blieb: Weltruhm. Mit Jakob Philadelphia, Philipp 
Breslaw, den Bambergs und Herrmanns bis hin zu den Superstars des 20. 
Jahrhunderts — Harry Houdini, Erik Jan Hanussen und David Copperfield — 
seien nur einige der zahllosen Illusionisten jüdischer Herkunft genannt, die zu 
den ganz Großen ihrer Zunft gehören. 

Sicher spielen die gesellschaftlichen Voraussetzungen eine wesentliche 
Rolle. Berufe wie der des Zauberkünstlers galten in der vormodernen Gesell- 
schaft gemeinhin als ,,unehrlich“!, unterlagen somit aber nicht den Regle- 
mentierungen bürgerlicher Zünfte, die in ihrer antijüdischen Grundtendenz Ju- 
den aus „ehrlichen“ Berufen drängten. Diese ökonomischen Nischen wurden, 
wie wir das auch aus anderen Berufssparten kennen, von Juden erkannt und 
wahrgenommen, sodass sich notgedrungen eine Tradition „typisch jüdischer“ 
Berufe herausbildete. Im Falle der Zauberkunst kam noch hinzu, dass — anders 
als bei den bürgerlichen Berufen der Zeit — ungeklärte Herkunftsverhältnisse 
des Künstlers nicht nachteilig, sondern ganz im Gegenteil werbewirksam sein 
konnten, da sie den Zauberkünstler mit einer geheimnisvollen Aura umgaben. 

Aber auch kulturelle Gründe sollten nicht außer Betracht gelassen werden. 
Der Aufschwung von Mystik und Kabbalistik in chassidischen Kreisen Ost- 
europas wurde bereits angesprochen, außerdem gibt es im Judentum eine lange 
Tradition von Gaukler- und Spaßmacherdarbietungen auf Hochzeiten oder Bar 
Mizwot — ein Brauchtum, das etwa bei christlichen Firmungen oder Konfirma- 
tionen weniger verbreitet war. 

Die Biografien jüdischer Zauberkünstler zeigen — soweit sie überhaupt 
authentisch nachgezeichnet werden können — auch viele verwandte Züge: Die 
Protagonisten stammten zumeist aus dem kleinstädtischen oder sogar bäuerli- 
chen Milieu Osteuropas, nicht selten aus rabbinischen Familien, in denen sie 
oft schon in frühester Jugend Kontakt zu Kabbalistik und Mystik hatten. Es 
folgten Phasen der „Entwurzelung“, unsteten Künstlerlebens, in denen sie sich 
unter wechselnden Engagements und Partnerschaften bei Theatern, Zirkussen, 
Varietés etc. verdingten und weite Reisen durch Europa oder die USA unter- 
nahmen. Dabei kamen Kontakte zu Personen zustande, die ihnen als Lehrer 
jene Tricks beibringen konnten, die die Künstler in ihrer späteren Karriere 
kreativ weiterentwickelten. Soziokulturelle oder familiäre Verbindungen wer- 


1^ Siehe dazu den Beitrag von Eva Blimlinger in diesem Band. 
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den dabei — trotz des Bruchs mit den lokalen Traditionen — wieder eine große 
Rolle gespielt haben: Von Prof. St. Roman, einem österreichischen Zauberkünst- 
ler, der Ende des Ersten Weltkriegs starb, und seinem Schüler Thorn wissen wir 
etwa, dass sie nicht nur beide Juden waren, sondern auch aus derselben galizi- 
schen Stadt stammten. Ähnliches gilt für den großen jüdischen Illusionisten 
Alexander Herrmann, der die Zauberkunst von seinem erfolgreichen älteren 
Bruder Compars Herrmann erlernt hatte und sie wiederum an seine Neffen 
Leon und Felix weitergab. Bei der aus den Niederlanden stammenden Familie 
der Bambergs haben in sieben aufeinander folgenden Generationen Fami- 
lienmitglieder den Beruf des Zauberkünstlers ausgeübt: von Jasper Bamberg im 
18. Jahrhundert bis zu Theo und seinem Sohn David Bamberg, die im 20. Jahr- 
hundert unter den fernöstlich anmutenden Künstlernamen „Okito“ und „Fu- 
Manchü“ Berühmtheit erlangten. 


Jüdische Zauberkünstler in Wien: Jakob Philadelphia, Jonas, 
Abraham Romaldi 
Kehren wir zu den ersten jüdischen Zauberkünstlern, und somit zu den An- 
fängen professioneller Zauberkunst überhaupt, in der habsburgischen Haupt- 
stadt Wien zurück. Zwar gibt es vereinzelte Aufzeichnungen, dass schon vor 
Jakob Philadelphia Taschenspieler in Wien ihr Können zeigten, doch waren 
sie alle nur in sehr beschränktem Ausmaß als Zauberer aktiv, sodass wir heute 
meist nur mehr ihre Namen kennen.!? Grundlegend änderte sich das mit dem 
Auftreten Jakob Philadelphias. Als er 1774 erstmals nach Wien kam, herr- 
schte hier noch ein streng konservativ-katholischer Geist, und aufklürerische 
Stimmen ließen sich erst seit kurzem vernehmen. Wolfgang von Kempelens so 
genannter „Schachtürke“, vermeintlich ein Automat, jedoch teils mechani- 
sches Meisterwerk, teils Illusion, gemeinhin aber auch für Machwerk oder 
Betrügerei gehalten, erhitzte die Gemüter. So verwundert es nicht, dass auch 
Philadelphia dieses geistige Klima noch zu spüren bekam: Ein optischer Trick, 
mit dem er angeblich „Verstorbene und Abwesende in einem Wolkendampfe 
zum Vorschein“ bringen konnte, musste ihm „auf höchsten Befehl [...] fürs 
künftige untersagt“ werden. Ip Freilich erhielt er für seine Leistungen 300 
Taler.17 

Jakob Philadelphia wurde vermutlich als Jakob Meyer um 1735 in Phila- 
delphia als Sohn jüdischer Einwanderer geboren. Wie bei den meisten Zauber- 
künstlern gibt es auch zu seinem Leben viele widersprüchliche Angaben. 


15 Vgl. die Aufstellung bei Pemmer (1961 — 1963) S. 106 ff. 
16 Journal, Frankfurt a. M. 1774. Zitiert nach Adrion (1978) S. 39. 
17 Dammann (1933) S. 14. 
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Sowohl sein Geburts-, als auch sein Todesjahr sind fraglich; die Pseudonyme, 
unter denen er auftrat (Meyer Philadelphia, Philadelphus Philadelphia u. a.), 
wurden als Beweise seiner angeblichen Konversion zum Christentum, bei der 
er den Namen seiner Geburtsstadt angenommen hätte, herangezogen. Andere 
Autoren wiederum halten es für möglich, dass er niemals in Amerika gewe- 
sen, sondern vielmehr ein deutscher Jude aus Wulfen bei Köthen!® war, der 
sich den Namen der späteren US-Hauptstadt nur zu Werbezwecken angeeig- 
net hatte. 

Von frühester Jugend an mit der Kabbala vertraut, begann Philadelphia 
seine Karriere in England am Hofe des Herzogs William August von Cumberland 
als ein „Mittelding zwischen Astrolog, Alchimist und Taschenspieler“19. Nach 
dem Tod des Herzogs machte er sich schnell einen Ruf an den Höfen Europas, 
worüber auch die Wiener Zeitung in ausladender Manier berichtete: 


„Hierauf hat er seine Wissenschaft an vielen großen Höfen in Europa 
gezeiget, als in Portugall, Frankreich, England, und noch kürzlich in 
St. Petersburg, an welchem letztern Orte er in Hofdiensten gestanden, 
von da aber auf Befehl des rußisch-kaiserl. Hofes mit Sr. Durch). Fürst 
Orlow nach Fockzany mitgeschicket worden, um daselbst den zum 
Congreß versammelten Ministern, seine Künste und Wissenschaften zu 
zeigen; worauf er von Fockzany nach Konstantinopel beordert worden, 
woselbst er auch dem Großsultan am 181°" und 241€" August 1772 
ebenfalls seine Künste zeigen mußte.“ 20 


Philadelphias Misserfolge lassen freilich auch Facetten in seinem Auftreten 
und vielleicht in seiner Person deutlich werden, die bei adligen und bürger- 
lichen Fórderern wie bei Konkurrenten im Schaustellergewerbe und in der 
Wissenschaft auf Widerstand stießen: sein berufsbedingtes prahlerisches Auf- 
treten und sein steter, offen zur Schau gestellter Wunsch nach Erhóhung sei- 
nes materiellen wie gesellschaftlichen Status. Der unehrenhaften Ausweisung 
Philadelphias aus Berlin 1774 etwa lag vermutlich viel eher eine Taktlosig- 
keit gegenüber Friedrich dem Großen zugrunde, eine ungebührliche Einmi- 
schung in die Staatsgeschüfte?!, als seine angebliche Mitgliedschaft im Ge- 
heimorden der Rosenkreuzer22. Als er 1777 nach Göttingen kam, sah sich 
Georg Christoph Lichtenberg zu jenem (berühmt gewordenen) Pamphlet, 


18. Lichtenberg (2004) S. 11. 

19 Dammann (1933) S. 14. 

20 Wiener Zeitung, 9. März 1774, Nr. 20, Anh. 

21 Adrion (1978) S. 38 f. 

22 Dammann (1933) S. 14 f.; Wilsmann (1938) S. 63. 
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einem Avertissement 2%, veranlasst, das den Taschenspieler und selbst ernann- 
ten „Künstler der Mathematik und andern Wissenschaften“?* dem öffentlichen 
Gelächter preisgab und zu einem schmachvollen Abzug zwang. 

1777 wurde Philadelphia zum Vorsteher der neu gegründeten Synagogen- 
gemeinde Köthen (Anhalt)?5, wo auch seine Frau und seine beiden Kinder leb- 
ten.2° Um 1795 dürfte er verstorben sein; bei dem „mechanischen Künstler“ 
Philadelphia, der im November 1802 auch Wien besuchte?7, dürfte es sich be- 
reits um einen Vetter2® oder einen lokalen Epigonen gehandelt haben. Während 
die Auftritte dieses „zweiten“ Philadelphia offenbar wenig Resonanz fanden, 
lebte Jakob Philadelphia bis ins 19. Jahrhundert als geradezu sagenumwitterte 
Zauberergestalt im Gedächtnis des Publikums weiter. In einem Philadelphia- 
Roman aus dem Jahr 1801, der seine Leser „in die Regionen ideenreicher Täu- 
schung“ führen will, lesen wir den Dialog des Icherzählers mit einem Wirt: 


Wirth. „Jetzt mehr als sonst. Räuber machen den Forst ganz unsicher.“ 
Ich. „Das wäre schlimm.“ 

Wirth. „Um so schlimmer jetzt, da, wie man sagt, die böse Bande 

von dem berüchtigten Philadelphia begünstigt wird.“ 

Ich. „Philadelphia dem Taschenspieler?“ 

Wirth. „Je was Taschenspieler! Von dem großen Zauberer, 

dessen gleichen noch die Welt kaum noch getragen hat. 

Bewahre der Himmel, daß der in mein Haus einspreche.“29 


In Wien blieb Philadelphia nur kurz: Sein Aufenthalt lässt sich für die Monate 
März bis April 1774 nachweisen. Er logierte im Gasthaus „Zum wilden Mann“ 
auf der Kärntnerstraße, wo er im zweiten Stock Vorstellungen für kleinere 
Gruppen zum Preis von zwei Gulden pro Person gab, mindestens verlangte er 
aber 30 Gulden pro Abend. Später begab er sich nach Preßburg, wo er im Gast- 
haus „Zum Schwan“ wohnte und Vorstellungen zu einem Gulden und 30 Kreu- 
zern pro Person gab. Bemerkenswert ist in beiden Fällen, dass er nie vor mehr 
als 40 Personen auftrat. Im Juli 1774 gab er eine Vorstellung im kaiserlichen 
Lustschloss Schlosshof, wo ihm die Erzherzogin Marie-Christine eine goldene 


23 Kritische Ausgabe: Lichtenberg (2004). 

24 Wiener Zeitung, 9. März 1774, Nr. 20, Anh. 

25 Lichtenberg (2004) S. 12. 

26 Lang (1984) S. 76. 

27 Wiener Zeitung, 13. November 1802, Nr. 91, Anh., S. 4077, und 20. November 
1802, Nr. 93, Anh., S. 4181. 

28 Lichtenberg (2004) S. 12. 

29 Czapek (1801) Vorrede und S. 13. 
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„Nicht jedem hat die Natur die Geisteskraft gegeben, / In ihre Dunkel einzugehen; / Doch weis 
ein einziger den Schleyer leicht zu heben, / Wo laufend andere Wunder sehen.“ 

Noch zu dessen Lebzeiten assoziierte man mit dem Namen des Zauberkünstlers Philadelphia 
Phänomene wie Geisterbeschwörungen und andere vermeintliche „Wunder“. 

Josef Max Czapek (1801): Der Natürliche Zauberer oder Scenen aus dem Leben des berühmten 
Philadelphia / [Stórchel], Leipzig: Joachim'sches literarisches Magazin. 


Medaille überreichte und die Ehre zuteil werden ließ, „ihn zum Handkuße 
allergnädigst zuzulassen“ 0. 

Den Grund für Philadelphias verhältnismäßig kurzen Aufenthalt in Wien 
kennen wir nicht; womöglich veranlassten ihn tatsächlich das angesprochene 
restriktive Klima oder schlechte Aufstiegschancen zur Weiterreise. Dass er in 
Wien auch Kontakt zu Juden hatte oder vielleicht sogar mit einem hiesigen 
Künstler zu einem Gedankenaustausch zusammentraf, ist gut möglich: Auch in 
Göttingen umgab er sich nach seiner Ankunft mit „Juden und Studenten |[...] so 


30 Wochentlicher Intelligenz-Zetl aus dem Fragamte der Kaiser-Königl. privilegirten 
Lehen-Bank zu Brünn in Mähren, Extra-Blatt, 7. Juni 1774, Nr. 27. 
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Ihm unterstützten, und seine Freunde waren ?!. Was wir wissen ist, dass 1774, 
also im Jahr von Philadelphias Wien-Besuch, ein Kleines Traktätlein seltsamer 
und approbirter Kunststücke 22 unter Philadelphias Namen in Wien erschien, 
in dem Zaubertricks nachvollziehbar erklärt wurden. Die Veröffentlichung 
dieser und ähnlicher Werbeschriften lässt auf das wachsende Interesse für 
eine unterhaltsame Zauberkunst schließen. 

Nicht ganz zehn Jahre nach Philadelphia, 1783, trat ein anderer jüdischer 
Zauberkünstler in Wien auf: der Taschenspieler Jonas. Dass es sich bei ihm um 
jenen Philipp Jonas handelte, der um 1770 in England Erfolge feierte,?? ist 
unwahrscheinlich. Viel eher war „unser“ Jonas ein lokaler Taschenspieler, der 
sich — wie dies ja öfter vorkam — lediglich den Namen seines berühmteren 
Berufskollegen angeeignet hatte; dies gilt umso mehr, als Jonas zunächst in 
Preßburg aufgetreten war und erst danach nach Wien kam, was für eine inter- 
nationale Berühmtheit zumindest ungewöhnlich gewesen wäre. Alles andere als 
bescheiden war jedenfalls sein Auftreten: Angeblich über Venedig kommend, 
wo er durch einen improvisierten Zaubertrick auf offener Straße für Furore 
gesorgt hätte, übertreffe er nach Ankündigung der Zeitung?^ noch Philadelphia 
und seine Auftritte im Jahre 1774 — eine direkte Anknüpfung also an seinen 
legendüren Vorgünger. 

Jonas' erste Soiréen in Wien im Mai des Jahres 1783 waren in der Tat ful- 
minant: Er spielte vor dem marokkanischen Botschafter im Palais Auersperg??, 
weiters im Großen Saal im Augarten, wobei er für die Eintrittskarte einen 
Gulden - also immerhin die Hälfte des Eintrittspreises Philadelphias — verlan- 
gen konnte?6, Später dürften seine Auftritte in Wien etwas bescheidener aus- 
gefallen sein: Er spielte im zweiten Stock des „Fritzischen Hauses“ auf dem 
Neuen Markt, später in einer Wohnung in der Bräunerstraße Nr. 1171, die im 


31 Brief Johann Christian Dieterichs an Ludwig Christian Lichtenberg, 17. [?] Oktober 
1799. Zitiert nach Lichtenberg (2004) S. 14. 

32 Philadelphia (1774); zitiert nach Alt (1995) S. 46. Leider ist es dem Autor nicht ge- 
lungen, ein Exemplar des Traktätleins in öffentlichen Bibliotheken ausfindig zu 
machen. Es ist aber durchaus wahrscheinlich, dass es sich dabei um einen Neu- 
druck des Kleinen Traktätleins seltsamer und approbirter Kunststücke, welche der 
hochdeutsche Kunstmeister Gottfried Rödiger, zum Vergnügen und Zeitvertreib recom- 
mendiren will (1770, Neuaufl. 1773) handelt, das später in Wien unter Philadelphias 
Namen herausgegeben wurde. 

33 Dammann (1933) S. 20 f. 

34^ Preßburger Zeitung, 15. Februar 1783, Nr. 14, Bl. 1f. 

35 Wiener Zeitung, 3. Mai 1783, Nr. 36; Preflburger Zeitung, 7. Mai 1783, Nr. 37, 
Bl. 3. 

?6 Wiener Zeitung, 14. Mai 1783, Nr. 39, Anh., und 21. Mai 1783, Nr. 41, Anh. 
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November 1784 bereits als seine eigene bezeichnet wurde 27. und gab Wohl- 
tätigkeitsveranstaltungen für eine verschuldete und in Arrest geratene Witwe 38. 
Im Gegensatz zu seinem unsteten Vorgänger dürfte Jonas — woher er auch 
immer stammen mochte — in Wien Fuß gefasst haben. Und noch etwas unter- 
schied Jonas von Philadelphia: Ausdrücklich betonte er in seinen Ankündi- 
gungen, an Freitagen und Samstagen nicht aufzutreten, hielt also — wie dies die 
religiösen Vorschriften vorsahen - streng die Sabbatruhe. 

Auch ein dritter Taschenspieler im Wien des Josephinismus, Abraham 
Romaldi, war Jude. Als er 1789 erstmals in Wien auftrat, war er bereits 44 Jah- 
re alt — ein vorgerücktes Alter für einen Debütanten. Ob er aus Wien stammte 
oder erst zu dieser Zeit zugewandert war, wissen wir nicht. Jedenfalls trat er, 
wie zuvor Jonas, an Freitagen und Samstagen nicht auf; und wie Jonas bemüh- 
te auch er die Reihe seiner berühmten Vorgänger, wenn es darum ging, öffent- 
lich Reklame für sich zu machen: ,[...] er schmeichelt sich auch hier mehr 
Beyfall und Zuspruch als Philadelphia und Jonas zu erhalten.“ 39 

Romaldi spielte zunächst im großen Saal „auf der Mehlgrube*. An den 
Ruhm und Erfolg seiner beiden Vorbilder konnte er allerdings nicht anschlie- 
Den, und der Beifall der fürstlichen Höfe, der ihm so wichtig war und auf den 
er in seinen Ankündigungen immer wieder hingewiesen hat, erscheint hier 
bereits als bloße Staffage. Schon im Oktober 1789 musste er mit seinen „me- 
chanischen Tafelkünsten aus der natürlichen Zauberey^? in seine neue Un- 
terkunft im Gasthaus „Zum goldenen Lamm“ in die Leopoldstadt übersiedeln, 
wo er in seiner Wohnung allabendlich für einen Eintritt von 20 Kreuzern auf- 
trat; er bot aber auch private Hausbesuche an und gab sogar gegen Bezahlung 
Unterricht. Den November und gesamten Dezember 1789 hindurch trat er im 
„Leichnamschneiderschen Kaffeehaus“ in der Leopoldstadt auf; hier dürften 
seine abendlichen Vorstellungen bald zum Ärgernis der Billardspieler gewor- 
den sein, weshalb ihm, „da ihm Herr Leichnamschneider ohne von ihm das 
mindeste zu begehren, spielen läßt“4l, ein nebenan liegendes Zimmer zur 
Verfügung gestellt wurde. Am 20. Januar 1790 lesen wir zum letzten Mal von 
einer Vorstellung, die „der weltbekannte Taschenspieler Künstler Romaldi‘“42 
in seiner Wohnung in der Jägerzeile, im „Blechernen Turm“ Nr. 327, zu geben 
beabsichtigte. Danach wurde es still um ihn: Entweder gab er seine Kunst ganz 


37 Wiener Zeitung, 10. November 1784, Nr. 90, Anh., S. 2550. 
38 Wiener Zeitung, 19. Juni 1784, Nr. 49, Anh., S. 1403. 

39 Wiener Zeitung, 18. Juli 1789, Nr. 57, S. 1836. 

40 Wiener Zeitung, 31. Oktober 1789, Nr. 87, Anh., S. 2779. 
^! Wiener Zeitung, 5. Dezember 1789, Nr. 97, Anh., S. 3103. 
42 Wiener Zeitung, 20. Jänner 1790, Nr. 6, Anh., S. 151. 
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sehr anschaulich, wie wichtig grneemer. 


die Rolle war, die Juden in der 
Zauberkunst spielten: Mit Jakob 
Philadelphia trat, noch vor den 
josephinischen Reformen, 1774 
erstmals ein professioneller Ta- 
schenspieler in der kaiserlichen 
Residenzstadt auf und begrün- 


dete — sowohl was die Perfor- ~ 


mance der Kunststücke als auch 
Kleines Traktätlein seltsamer und approbirter Kunst- 
i n - SM stücke, welche der berühmte Amerikaner Jacob 

te — eine Tradition, in die sich Philadelphia, zum Vergnügen und Zeitvertreib 
bewusst auch andere Taschen- gewidmet. Wien, gedruckt im Jahr 1774. |n: Jürgen 
August Alt (1995), Zauberkunst. Eine Einführung, 
Stuttgart: Reclam. 


die Selbstvermarktung anbelang- 


spieler jüdischer Herkunft stell- 
ten. So kam es, dass die drei 
ersten Zauberkünstler, die bis zum Tod Josephs II. vor einem größeren Wiener 
Publikum auftraten, allesamt Juden waren. Erst nach 1790 wissen wir auch 
von „christlichen“ Zauberkünstlern in Wien. 

Es ist durchaus denkbar, dass Philadelphia wührend seines kurzen Auf- 
enthalts in Wien mit jüdischen Kollegen zusammengetroffen war und dadurch 
selbst zum Auslöser für eine „vernünftige Zauberkunst“ in Wien in den Augen 
des Publikums wurde. Auch Publikationen wie das Kleine Traktütlein, das 1774 
in Wien in Philadelphias Namen erschienen war, mógen Indizien dafür sein, 
dass die Zauberkunst eine hóhere gesellschaftliche Anerkennung erfuhr. 


43 Wiener Zeitung, 2. Mai 1807, Nr. 35, Anh., S. 2027. 
44 Pemmer (1961 —1963) S. 108 f. 
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Parallel dazu finden sich Symbole des Judentums — von hebräischen Schrift- 
zeichen bis hin zum Davidstern — in auffällig hohem Ausmaß in der Ästhetik 
der Zauberkunst repräsentiert. Verantwortlich dafür zeichnen in erster Linie 
christliche Gelehrte, die sich seit dem Humanismus vermehrt für die jüdische 
Kabbala interessierten und Versatzstücke daraus in einem Prozess „kreativen 
Missverständnisses“ in ihre eigenen mystischen Gedankenwelten integrierten; 
nicht zuletzt sollte dabei aber auch der Anteil jüdischer Zauberkünstler selbst 
nicht unterschätzt werden, die — oft seit frühester Jugend mit der Kabbala ver- 
traut — jüdische Symbole in ihre Taschenspielervorführungen integrierten, 
um ihre Darbietungen mit einer mystischen Aura zu umrahmen. 


Quellen 
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„Getürkte Technik“ 


Kempelens Schachspieler, 1769 


In kaum einer Anthologie der Zauberkunst und ihrer Geschichte fehlt zumin- 
dest eine Erwähnung des „Türken“, eines Schach spielenden Androiden in tür- 
kischen Kleidern, den Wolfgang von Kempelen (1734 — 1804) vermutlich zum 
ersten Mal 1769 in Wien prüsentiert hatte. Dabei war Kempelen weder Schau- 
steller noch professioneller Zauberkünstler. Als Hofsekretür und Ratsmitglied 
der ungarisch -siebenbürgischen Hofkammer gehörte er der Generation der auf- 
geklürten Beamten Maria Theresias an und war mit wichtigen Vorhaben des 
Herrscherhauses in Ungarn und bei der Besiedelung des Banats betraut.! Als 
„nichts weniger als ein Charlatan* erschien Kempelen etwa Elise von der 
Recke, sondern er „räsoniere recht angenehm über die Mechanik seiner Ma- 
schinen*, wie es in ihrem Bericht über eine Vorführung des „Schachtürken“ in 
Leipzig 1784 heißt.? 

Zu Beginn der 1770er Jahre wurde der Apparat in Wien und PreBburg 
präsentiert, von 1783 bis 1784 zeigte Kempelen den Schachspieler gemeinsam 
mit seiner Sprechmaschine in Regensburg und Augsburg, danach in Paris und 
London und schließlich in Leipzig und Frankfurt. Nach dem Tod Kempelens 
integrierte der Mechaniker, Schausteller und Musiker Johann Nepomuk 
Maelzel (1772-1838) den „Türken“ ab 1808 in seine Automatenshow. Ein 
Zwischenspiel im Privatbesitz des Stiefsohns von Napoleon, Eugene-Rose de 
Beauharnais, folgte; ab 1818 wurde der Türke von Maelzel in Paris, London, 
Amsterdam und später an der Ostküste der USA präsentiert. 1854 wurde er in 
Philadelphia bei einem Brand zerstört.? 


Zur Biografie Kempelens vgl. Imre Köszegi und Jänos Pap (1955): Kempelen 

Farkas, Budapest: Müvelt Nép; Karl Kadletz (1984): „Wolfgang von Kempelen“, 

in: Archiv der Geschichte der Naturwissenschaften 11-12, S. 583 - 587; Brigitte 

Felderer und Ernst Strouhal (2004): Kempelen — Zwei Maschinen, Wien: Sonder- 

zahl Verlag, mit weiteren bibliographischen Hinweisen. 

2 Sophie Schwarz (1884): Vor hundert Jahren. Elise von Reckes Reisen durch Deutsch- 
land 1784 —86. Nach dem Tagebuche ihrer Begleiterin Sophie Becker, Stuttgart: 
Spemann, S. 60. 

3 Ausführliche Bibliographien zum „Türken“ finden sich bei George Walker (1841): 
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Darstellung der Sprechmaschine von Wolfgang von Kempelen in Johann Jakob Eberts Nach- 
richt von dem berühmten Schachspieler und der Sprachmaschine des k. k. Hofkammerraths 
Herrn von Kempelen, Leipzig 1785. Kempelen führte seine Sprechmaschine gemeinsam mit 
seinem Schachspieler unter anderem auf der Leipziger Messe 1784 vor, wo sie Ebert, Professor 
für Mathematik und Leiter des pädagogischen Seminars der Universität von Wittenberg, 
beobachtete. „Jedermann erstaunte, als er diese so einfache Maschine, welcher der Erfinder 
sehr leicht eine menschliche Gestalt hätte geben können, und vielleicht künftig auch noch 
geben wird, überaus deutlich und vernehmlich reden hörte, zumal da Herr von Kempelen, 
nach seiner bescheidenen Art, von derselben, als von einer noch sehr unvollkommenen 
Erfindung geredet, und daher keine großen Erwartungen unter den Zuschauern erregt 
hatte.“ (S. 47) 


Abgesehen von der langen, sich über fast 70 Jahre erstreckenden Spielzeit 
unterscheidet sich Kempelens Android nicht grundlegend von den Unterhal- 
tungsautomaten der Familie Jaquet- Droz, Matthias Tendlers und Christian Josef 
Tschuggmalls oder von den aufwündigeren Zauberapparaten der Brüder 
Maillardet und Jean-Eugéne Robert-Houdins im späten 18. und 19. Jahrhun- 
dert. Dennoch wurde über keinen Automaten dieser Zeit annühernd so viel 


A New Treatise on Chess, London: Gilbert & Rivington; George Allen (1859): „The 
History of the Automaton Chess Player in America. A Letter addressed to William 
Lewis“, in: Daniel W. Fiske, The Book of the First American Chess Congress, New 
York: o. V., S. 420 — 484; Joseph Earl Arrington (1960): „John Maelzel, Master Show- 
man of Automata and Panoramas*, in: The Pennsylvania Magazine of History and 
Biography 1/1960, S. 56- 93; Bradley Ewart (1980): Chess: Man vs Machine, Lon- 
don: A. S. Barnes and Co.; Kenneth Whyld (1994): Fake Automata in Chess, Caistor: 
Whyld; Gerald M. Levitt (2000): The Turk. Chess Automaton, Jefferson: McFarland 
& Co. 
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Der freie Wissenschaftler und Autor Henri Decremps (1746 - 1826) enthüllte in seiner Schrift 
La Magie blanche dévoilée, die 1784 in Paris erschien, sámtliche Kunststücke des italienischen 
Zauberkünstlers Giuseppe Pinetti (1750 - 1805), der in den 1780er Jahren durch ganz Europa 
tourte. Das Frontispiz des Buchs zeigt Pinetti bei der Ausübung seiner Kunst. 


publiziert. Obwohl Kempelen den „Türken“ nur sporadisch zeigte und immer 
darauf hinwies, dass es sich bei der Konstruktion um eine „Täuschung“ handel- 
te, wurde sein Schachspieler bereits seit den 70er Jahren des 18. Jahrhunderts 
stets mit dem Attribut „berühmt“ bedacht und erzeugte vom Jahr seiner ersten 
Präsentation an ein enormes kulturelles Echo, das bis zur Gegenwart anhält. 


^ Ken Whylds penible Bibliographie (siehe Anm. 3) aus dem Jahr 1994 weist mehrere 
hundert Einträge auf, das Wiener Kempelen Archiv an der Universität für angewand- 
te Kunst Wien, das den Quellen und der Rezeptionsgeschichte Kempelens von 1734 
bis 2000 gewidmet ist, umfasst, ohne Anspruch auf Vollständigkeit, rund 1.300 Do- 
kumente; seitdem dürfte sich die Zahl der Beiträge wohl verdoppelt haben. 

5 Vgl. z.B. die historischen Romane von Waldemar Lysiak (1995): Schach dem König, 
Hamburg: Hoffmann und Campe; Vladimir Langin (1993): Legenda o schachmaton 
avtomate, St. Petersburg: Isdatelstwo Schachforum; Robert Löhr (2005): Der Schach- 
automat, München: Piper; die wissenschaftsjournalistische Darstellung von Tom 
Standage (2002): Der Türke. Die Geschichte des ersten Schachautomaten und seiner 
abenteuerlichen Reise um die Welt, Frankfurt und New York: Campus. 
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Zwischen 1770 und 1800 bot 
Kempelens „Türke“ der Publizistik 
der Spätaufklärung exemplarisch 
Anlass zu Spekulationen philoso- 
phischer und technischer Natur, 
zur Bewunderung des mechanischen 
Genies seines Schöpfers gleicher- 
maßen wie zur heftigen Kritik an 
der Taschenspielerei und sogar dem 
versuchten Betrug am Volk. 

Die Androiden des 18. Jahrhun- 
derts repräsentieren auf spielerische 
Weise eine neue, nach Affektkon- 
trolle und Effizienz strebende Le- 
bensform. In ihren Funktionen spie- 
geln sich sowohl unterschiedliche 
Verarbeitungsstufen technischer Er- 
fahrung wie auch Veränderungen 
bei der Herausbildung einer Kultur 
technischer Rationalität in der frü- 
hen Industriegesellschaft. In ganz 
besonderer Weise gilt dies für 
Kempelens „Türken“: Er hat zum 
einen das Schachspiel erlernt, das 
seit dem Mittelalter als Allegorie 
zweckrationalen Handelns und in- 
strumenteller Vernunft gilt; zum an- 
deren, und das unterscheidet ihn 
von den Automatenfiguren seiner 
Zeit, stellt der „Türke“, indem ein 
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Joseph Friedrich Freiherr zu Racknitz, Ueber den 
Schachspieler des Herrn von Kempelen und des- 
sen Nachbildung, Leipzig und Dresden 1789. 

Die Schrift des Freiherrn zu Racknitz (1744-1818), 
Musiker, Kammerherr und Directeur des Plaisirs 
beim Kurprinzen in Dresden, zahlt, nicht zuletzt 
aufgrund ihrer sieben Kupfertafeln, die das 
nachgebaute Modell von Racknitz zeigen, bis 
heute zu den meistbeachteten Texten Uber den 
Schach spielenden Androiden des Wolfgang 
von Kempelen. 


Mensch in der Maschine verborgen ist, selbst bereits die Parodie auf diese im 
Entstehen befindliche Kultur technischer Rationalität dar. Durch diese Am- 
bivalenz erweist sich der Schachspieler bis heute gleichsam als eine Meta- 


phernmaschine, deren Elemente in Literatur, Film und Philosophie ständig neu 


kodiert, kombiniert und aktualisiert werden können: Über die Figur des 


„Türken“ konnte das Motiv der Identität zwischen Mensch und Maschine (und 


die Sehnsucht nach einer Differenz) reflektiert und von der Hybris des Auto- 


matenbauers, von den Grenzen der Simulation und zugleich vom Sieg des 


Gauklers über eine fortschrittsgläubige, durch das Glücksversprechen der 


Rationalität blind gewordene Öffentlichkeit erzählt werden. 
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Von etwa 1780 bis 1790 löste Kempelens Automat vor allem in Deutschland 
eine heftige und kritische Diskussion aus, in der — ein halbes Jahrhundert vor 
Babbage — zentrale Themen der Spätaufklärung abgearbeitet wurden, wie die 
Idee der Menschmaschine, das Problem der Vermittlungsformen des Wissens 
und die in der Industriegesellschaft notwendige Differenzierung der Rollen des 
Wissenschaftlers, Gelehrten und Taschenspielers. 

Fast alle Autoren der deutschen Aufklärung, wie Johann Jakob Ebert®, Carl 
Friedrich Hindenburg”, Friedrich Nicolai®, Johann Samuel Halle? oder Joseph 
Friedrich Racknitz!®, die sich mit dem Rätsel des „Türken“ beschäftigten, 
um es nach wissenschaftlichen Methoden zu decouvrieren, griffen dabei auf 
eine Enthüllungschrift von Henri Decremps zurück, La Magie blanche devoilee, 
die schon 1784 in Paris erschienen war.!! Der Autor hatte Studien in den 
Naturwissenschaften betrieben, war Jurist und mit dem Repertoire der amü- 
santen Physik seiner Zeit vertraut. Decremps’ Schrift wurde innerhalb we- 
niger Jahre ins Englische, Italienische und Deutsche übersetzt. Im fiktiven 
Gespräch mit einem Mr. van Estin erläuterte der Verfasser die Funktions- 
weise des Kempelen’schen „Schachtürken“: Das Versteck des Spielers, die 
Steuerung durch eine storchschnabelähnliche Mechanik und die Kontrolle 
der Position der Schachfiguren durch magnetische Nadeln, die an der Unter- 
seite des Schachbretts angebracht waren. 

In seiner Magie blanche widmete sich Decremps den Kunststücken der 


6 Johann Jakob Ebert (1785): Nachricht von dem berühmten Schachspieler und der 
Sprachmaschine des k. k. Hofkammerraths Herrn von Kempelen, Leipzig: J. G. Müller 
(zuerst in: Der Philosoph für jedermann, Bd. 1, Heft 3, 1785, S. 253 — 298). 

7 Carl Friedrich Hindenburg (1784): Ueber den Schachspieler des Herrn von Kempelen. 

Nebst einer Abbildung und Beschreibung seiner Sprachmaschine, Leipzig: H. G. 

Müller („Ueber den Schachspieler des Herrn von Kempelen. Nebst einer Abbildung 

und Beschreibung seiner Sprachmaschine*, in: Leipziger Magazin zur Naturkunde, 

Mathematik und Oekonomie 3/1784, S. 235 — 269). 

Friedrich Nicolai (1785): Beschreibung einer Reise durch Deutschland und die Schweiz, 

im Jahre 1781. Nebst Bemerkungen über Gelehrsamkeit, Industrie, Religion und Sitten, 

Bd. 6 u. 7, Berlin und Stettin: Nicolai. 

9 Johann Samuel Halle (1790 ff.): Fortgesetzte Magie, oder, die Zauberkräfte der Natur, 
so auf den Nutzen und die Belustigung angewandt worden, Wien: Trattner (Bd. 5: 
1793). 

10 Joseph Friedrich Freiherr zu Racknitz (1789): Ueber den Schachspieler des Herrn 
von Kempelen und dessen Nachbildung. Mit sieben Kupfertafeln, Leipzig und Dresden: 
Breitkopf. 

1l Henri Decremps (1784): La Magie blanche dévoilée, Paris: Langlois; Ders. (1785): 
The Conjurer Unmasked, London: Denton 1785. 
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Joseph Friedrich Freiherr zu Racknitz, Ueber den Schachspieler des Herrn von Kempelen und 
dessen Nachbildung, Leipzig und Dresden 1789. Vorderansicht der Nachbildung des „Türken“. 
Bei den Vorführungen zeigte Wolfgang von Kempelen die Spielmechanik und die verschie- 
denen Abteilungen seiner Apparatur, indem er die Türen nacheinander öffnete und schloss, 
um zu demonstrieren, dass der Kasten vor der Puppe leer war. 


berühmten Zauberkünstler seiner Zeit, vor allem jenen des Joseph Pinetti 
(1750-1805), der seinerseits bei Vorstellungen und in eigenen Schriften hä- 
misch und wütend auf die Aufdeckung seiner Geschäftsgeheimnisse durch 
Decremps replizierte. Dennoch oder vielleicht deswegen erschien La Magie 
blanche in weiteren und ergänzten Ausgaben und zählt heute zu einem Klassiker 
der Decouvrierungsliteratur in der Geschichte moderner Zauberkunst. 

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts hatte sich der Konflikt um Kempelens 
Pseudoautomat, die Kritik an dem ,,Blendwerk“!? und an der „Täuschung“ 13, 
welche imstande wären, die Ideale der Aufklärung infrage zu stellen, gelegt. 


12 Anonym [Rm. = Johann Albrecht Heinrich Reimarus]: „Carl Gottlieb von Windischs 
Briefe über den Schachspieler des Herrn von Kempelen“, in: Allgemeine Deutsche 
Bibliothek 58/1784, S. 275 — 280. 

13 Nicolai (1785) S. 435 (Anm. 8). 
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Erklärung des „Türken“ nach Racknitz: Im Inneren des Kastens war ein Mensch verborgen, der 
den linken Arm der Schach spielenden Puppe mittels einer Steuerungsmechanik durch Seil- 
züge und Hebel kontrollierte. Durch den Nachbau des Zauberautomaten scheint für Racknitz 
bewiesen, dass die Bewegung „durch die anhaltende, aber verborgene Einwürkung eines 
freyhandelnden Wesens hervorgebracht“ wird. Wenngleich eine Täuschung, verdient die 
Erfindung Kempelens nach Racknitz jedoch „wohl mehr Achtung als bloße Taschenspielerey“ 
und sollte „des Nachforschens denkender Köpfe, wenigstens in ihren Erholungsstunden, 
nicht ganz unwürdig seyn“. (Joseph Friedrich Freiherr zu Racknitz, Ueber den Schachspieler 
des Herrn von Kempelen und dessen Nachbildung, Leipzig und Dresden 1789, S. 3) 


Das Urteil von Johann Heinrich Moritz von Poppe beschließt in gewissem Sinn 
die Diskussion über den Schachautomaten, zumindest in Deutschland. Poppe 
gehörte zu den bedeutendsten Mathematikern und Physikern des Landes, gilt 
als einer der ersten wichtigen deutschen Maschinenbauer und begründete 1816 
in Frankfurt die „Gesellschaft zur Beförderung nützlicher Künste“. Ab 1818 
lehrte er als Professor für Technologie in Tübingen. Seine Publikation über 
Wunder der Mechanik!* von 1824 enthält Erinnerungen an die bekanntesten 


14 Johann Heinrich Moritz von Poppe (1824): Wunder der Mechanik, oder Beschrei- 
bung und Erklärung der berühmten Tendlerschen Figuren, der Vaucansonschen, 
Kempelenschen, Drozschen, Maillardetschen und anderer merkwürdiger Automaten 
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Vergnügungsautomaten des 18. Jahrhunderts, die der Wissenschaftler als 
„bewunderungswürdige mechanische Kunstwerke“ zu einer Einführung in die 
Wissenschaft der Mechanik heranzog und nicht mehr als Beispiele der mecha- 
nischen Künste. Kein Zweifel besteht im Fall des „Türken“, „daß hier ein ver- 
borgener lebendiger Mensch das Spiel regieren und durch Maschinerien auf die 
spielende Figur hinwirken muBte.“!> Das Kapitel über Kempelens „Türken“ 
liest sich bereits wie die freundliche Erinnerung an ein Vergangenes, das sei- 
nen Stachel längst verloren hat: 


„Auf jeden Fall verdiente dieses Kunstwerk die hohe Bewunderung, 
welche ihm zu Theil wurde. Welche Genauigkeit zur Ausführung des 
Werks und welche Aufmerksamkeit und Uebung zu dem Spiel selbst 
gehörte, wird Jeder leicht einsehen.“ !6 


Die Kultur technischer Rationalität, die wissenschaftliche Forschung und ihre 
neuen Sprachformen hatten sich erfolgreich etabliert und so weit institutionali- 
siert, dass sie nicht mehr unter Legitimationszwang standen und nicht länger 
mit Zauberkünstlern, Automatenbauern oder vazierenden Experimentatoren 
konkurrieren mussten. 


B. E/E.S. 


und ähnlicher bewunderungswürdiger mechanischer Kunstwerke. Mit zehn Kupfer- 
tafeln, Tübingen: Osiander. 

15 Poppe (1824) S. 14. 

16 Poppe (1824) S. 19. 
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Cagliostro in Wien? 


Eine historische Spurensuche 


Isabella Wasner-Peter 


„Cagliostro war um das Jahr 1788 in Wien. Er soll in Währing gewohnt, 
oder daselbst wenigstens Experimente gemacht haben [...] Man kann sich 
denken, daß seine Erscheinung weder der frommen Maria Theresia, noch 
dem aufgeklärten Kaiser Josef habe zusagen können. Der Wundertäter 
zog also ab, so gut als unverrichteter Dinge, und situierte sich in Trient. 
Der Kaiser schrieb dem Fürstbischof, wie er denn einem Mann von 
‚diesem Schlage’ Aufenthalt gewähren könne, und verlangte Cagliostros 
Entfernung. Dieser nun, auch hier Ernst sehend, und schon längst 
Willens nach Rom zu ziehen, spielte den Reumüthigen, den Büßer, warf 
sich dem Fürsterzbischof zu Füßen, zerfloß in Thränen, und erschlich 
sich auf solche Weise einige Empfehlungsschreiben an Personen von 
Einfluß in Rom.“ 


So beginnt der Wiener Buchhändler, Antiquar und Schriftsteller Franz 
Gräffer 1847 seinen Aufsatz über Cagliostro.! Es ist dies einer der wenigen Hin- 
weise auf einen Besuch Cagliostros in Wien. Eine zeitliche Nähe besteht jeden- 
falls zwischen dem kolportierten Wien-Aufenthalt und einem Bericht in der 
Wiener Zeitung vom 17. November 1787: „Aus der Schweiz wird gemeldet, der 
berüchtigte Graf Cagliostro sey nach Wien abgereiset, und sein Busenfreund 
Lord George Gordon begleite ihn auf dieser Reise.“2 Eine weitere Spur zu einem 
Wien- Aufenthalt Cagliostros findet sich in einem Brief des ehemaligen Jesuiten, 
Bibliothekars und Freimaurers Michael Denis 1789 an seinen Freimaurerbru- 
der, den Mineralogen Ignaz Born, der im freimaurerischen Jahrbuch Latomia des 
Jahres 1869 zitiert wird. Darin berichtet Denis von dem erkrankten Wiener 
Glasharmonikavirtuosen Karl Leopold Röllig, der auf die Heilkunst Mesmers 
vertraute und schon einmal während eines Frankreich-Aufenthalts von Cag- 
liostro geheilt worden war. Röllig hätte sich nun in Wien wieder an den Wunder- 
heiler gewandt, ,,der, wie Sie wissen, voriges Jahr hier war und sich meistens in 
seinem Landhaus (in Währing?) aufhielt“, um sich von ihm behandeln zu lassen. 


l Gräffer (1847) S. 250 f. 
2 Wiener Zeitung, 17. November 1787, S. 2780. 
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Der kaiserliche Leibarzt Stórck, dem der Kranke die Wundertropfen Cagliostros 
zur Überprüfung gegeben habe, hätte diese wütend zu Boden geworfen. In dem 
zitierten Brief Denis’ sieht der Verfasser des Artikels im freimaurerischen 
Jahrbuch, der Wiener Freimaurer und Beamte Gustav Brabbee, den Beweis 
dafür, dass der Aufenthalt Cagliostros in Wien ein „historisches Factum“ ist 
und „Gräffer von dem ihm nicht selten gemachten Vorwurfe jeweiliger schnö- 
der Mystifikation seiner Leser wenigstens in diesem einen Punkte zu entlasten 
sei“.3 

Doch hat der „Magier“ Cagliostro Wien möglicherweise nie erreicht. Gräffer 
jedenfalls suchte in seinen Wiener Localfresken noch nach Personen, die den 
Besuch „dieses miraculösen Mannes“ hätten bezeugen können, und dachte 
wohl vor allem an Menschen, die Cagliostro geheilt haben soll. Wissend, dass 
zwar zahlreiche, aber kaum glaubwürdige Anekdoten um Cagliostro kursier- 
ten, wandte er sich an seine Leserschaft: „Irgend ein betagter Währinger könn- 
te sich vielleicht melden, aber nur in rein geschichtlicher Weise würden wir bit- 
ten.“ Gräffer selbst hielt sich nicht an seine eigenen Vorgaben, „nur in rein 
geschichtlicher Weise“ über Cagliostro zu berichten, sondern lieferte mit zwei 
satirischen Kurzgeschichten, „Die novantike Währingerin“, erschienen 1846 in 
Wienerische Kurzweil, und „Der Gatte der novantiken Währingerin“, erschienen 
1849 in Zur Stadt Wien, Anekdotisches, demzufolge Cagliostro nur die Wun- 
dergläubigkeit der Protagonisten ausnützte, um sich zu bereichern. Der ,,novan- 
tiken Wühringerin* verkauft Cagliostro um ein Vermögen ein Verjüngungseli- 
xier, das selbstverständlich wirkungslos bleibt. Ihren Gatten bringt er mit dem 
Versprechen, Gold und Edelsteine herstellen zu können, um seine Ersparnisse. 
Bei seinem zweiten (wohl fingierten) Wien-Besuch soll Cagliostro laut Gräffer 
im „Lazenhof“ gewohnt haben. 

1799 erschien in Gotha und Weimar der Schauplatz der ausgearteten 
Menschheit oder Nachrichten von den merkwürdigen Lebensumstünden be- 
rüchtigter Bösewichter und Betrüger, für den immerhin Schiller das Vorwort 
verfasst hatte. Neben den Biografien von Wildschützen, Räuberhauptmännern, 
Banknotenfülschern und Spionen bringt dieser Band auch je ein Portrait von 
„Schröpfer, Betrüger und Geisterbeschwórer* und „Cagliostro, Charletan“. 
Demnach hatte Cagliostro vor, sich in Roveredo in Graubünden niederzulassen. 
Ein Verbot Josephs II., weiterhin „die Praktik der Medizin, mit der er sich ab- 
gab*?, auszuüben, habe ihn veranlasst, nach Trient weiterzuziehen, und wie 
Gräffer erwähnt auch der Verfasser dieses Aufsatzes ein „kräftiges Schreiben, 


Brabbee (1869) S. 263. 
Gräffer (1847) S. 252. 
3 Anonym (1799) S. 189. 
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worinnen [der Fürst Bischof] von Trient erinnert wurde, daß es Kaiser Joseph 
sehr ungerne sehe, daß er in seinem Gebiete einem Manne von diesem Schlage 
den Aufenthalt vergónnet habe“®. Natürlich wäre es Cagliostro unter diesen 
Umständen auch nicht mehr möglich gewesen, sich noch in Österreich oder 
Deutschland aufzuhalten.” 

Andere zeitgenössische Belege für einen Wien-Aufenthalt Cagliostros lie- 
Den sich nicht finden. Selbst im Portheim-Katalog?, einem stets verlässli- 
chen lokalgeschichtlichen Quellenverzeichnis für die josephinische Zeit, fin- 
det sich kein Hinweis auf einen Besuch Cagliostros im Jahr 1788, auch die 
Wiener Zeitung brachte keinen entsprechenden Bericht, zumal sie schon 1786 
eine regelrechte Medienkampagne zur Entlastung des berühmten Mannes 
unternommen hatte, der damals wegen der „Halsbandaffäre“ in der Bastille 
inhaftiert war. 


Wer war der Mann, der so viele täuschen konnte und schließlich „das letzte 
Opfer der päpstlichen Inquisition“? wurde? Für die moderne Geschichtsfor- 
schung steht fest, dass Cagliostro am 2. Juni 1743 in Palermo als Giuseppe 
Balsamo geboren wurde. Er stammte aus kleinbürgerlichen Verhältnissen, laut 
Taufurkunde war sein Vater Krümer.!? Cagliostro selbst versuchte stets, seine 
Herkunft zu verschleiern, und umgab sich mit einer geheimnisvollen Aura. So 
behauptete er, aus dem Orient zu stammen und zunächst nach Malta gelangt zu 
sein, wo er sofort Aufnahme im Palast des Großmeisters der Johanniter gefun- 
den haben wollte. Alle Voraussetzungen waren also dafür gegeben, dass sich 
Cagliostros Zeitgenossen sehr für das Rütsel um seine Herkunft interessierten. 
Ein prominenter Ermittler war Goethe, der sich — angetrieben von einer merk- 
würdigen Mischung aus Faszination und tiefer Verachtung für Cagliostro — 
während seines Sizilien- Aufenthalts als englischer Tourist getarnt Zugang 


D Anonym (1799) S. 189. 

Vgl. den Beitrag von Eva Blimlinger in diesem Band. 

Der so genannte Portheim-Katalog gehórt zum Lebenswerk des Privatgelehrten, 
Sammlers und Bibliophilen Max von Portheim (1857-1937), der seinerzeit als der 
bekannteste österreichische Geschichtsforscher zur josephinischen Zeit galt. 
Portheim begann seine Sammeltätigkeit mit dem Zusammentragen von Literatur 
und Quellen zur zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts und erarbeitete später, als 
Zusatz und Teil des Bücherverzeichnisses, jenen Zettelkatalog, der sich heute 
unter der Bezeichnung Portheim- Katalog in der Wienbibliothek im Rathaus befin- 
det und nach wie vor eine höchst wertvolle Quelle zum Studium der theresianisch- 
josephinisch-leopoldinischen Epoche darstellt. 

9  Rosenstrauch-Kónigsberg (1997) S. 139. 

10 Freller (2001) S. 31. 
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Familie Balsamo erschlich. Mitte April 1787 hatte er den Stammbaum 


Cagliostros erarbeitet. Il 


Wie Goethe ermittelte auch Joseph Hager!? im Fall Cagliostro. Hager, ein 


österreichischer Professor für orientalische Sprachen, weilte zwischen 1794 


und 1796 in Palermo, um Dokumentenfälschungen des Abate Giuseppe Vella, 


des so genannten „maltesischen Cagliostro“, aufzuklären. Wie Goethe hatte 


auch Hager Zugang zu allen Archiven und Registern und konnte so die Geburt 


Cagliostros als Joseph Balsamo in Palermo bestätigen!? und berichten, dass 


„Cagliostro noch eine verheiratete Schwester und mehrere Anverwandte ha- 


be“ 14, Gleichzeitig mit Goethe versuchten auch die sizilianischen Behörden, 


Licht ins Dunkel der Familiengeschichte Cagliostros zu bringen, und am 31. 


Juli 1787 konnte die Brünner Zeitung melden: 


„Der königliche Fiskal zu Palermo in Sicilien, Herr Gugino, hat 
die wahre Herkunft des berüchtigten Cagliostro nun außer Zweifel 
gesetzt, indem er in einem Schreiben an den dasigen Vicekönig 
folgendes meldet: ‚Joseph Balsamo (dieß ist der wahre Name des 
Mannes) wurde am 8. Juni 1743 in der Kathedralkirche zu Palermo 
getauft; sein Vater hieß Peter Balsamo, und die Mutter, Felicia 
Braconnieri; sein erbetener Pate, Joseph Bacilo, war nicht selbst 
bei der Taufe erschienen, sondern hatte einen gewissen Vincente 
Cagliostro für sich geschickt, von welchem Namen 2 Familien 

in Messina befindlich sind. Da die Schwester seiner Mutter mit 
einem Cagliostro verheiratet ist, so kann er gerade von diesem 
seinen itzigen falschen Namen angenommen haben.’“13 


Cagliostro verkörperte die „Ambivalenzen der Aufklärung“ 16 in geradezu exemp- 


ll 
12 


13 
14 
15 
16 
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Kiefer (2004) S. 113. 

Hager (1997) S. 116. Josef Hager wurde am 30. April 1757 in Mailand geboren, in 
Wien studierte er orientalische Sprachen. Zunächst an der kaiserlichen Gesandt- 
schaft in Konstantinopel tütig, lebte er in verschiedenen europäischen Lündern 
und betrieb vor allem sprachwissenschaftliche und ethnologische Forschungen, 
speziell in den Disziplinen der Orientalistik und Sinologie. Hager starb wahr- 
scheinlich am 27. Juni 1819 in Pavia (oder Mailand). 

Freller (2001) S. 29. 

Hager (1795) S. 120. 

Brünner Zeitung, Nr. 58, 31. Juli 1787, S. 463. 

Diesen Widerspruch zeigte schon die aufgrund der Inquisitionsakten erstellte Bio- 
grafie Cagliostros auf: „Viele verlachten und verachteten mit Recht das vergan- 
gene Jahrhundert, wo es ebenfalls dergleichen Leute gab, die in Ansehen standen 
und für Halbgötter angesehen wurden; allein das achtzehnte, das sich den Titel des 


larischer Weise. Walter Benjamin bringt dieses Phänomen in einer seiner 
Rundfunkgeschichten für Kinder auf den Punkt: 


„Er hat also seine Geisterbeschwörungen, Wunderheilungen, 
Goldmacherkünste, Verjüngungskuren im sogenannten Zeitalter 

der Aufklärung getrieben, in einer Epoche, wo die Leute sich, wie 
ihr wißt, gegen alles überlieferte Fabelwesen besonders mißtrauisch 
zeigten, nur ihrem eigenen freien Verstande folgen zu wollen behaup- 
teten und kurz und gut Männern wie diesem Cagliostro gegenüber 
ganz besonders gesichert hätten sein sollen.*!? 


Dem Berliner Autor und Publizisten Friedrich Nicolai als konsequentem Auf- 
klärer war Cagliostros Entlarvung ein echtes Anliegen, galt es doch, „vor der 
Gefahr zu warnen, die droht, wenn die Verirrungen des Irrationalen nicht 
durch Vernunft und Moral bekämpft werden“!8, 

Unumstritten ist, dass Cagliostro sein Publikum gleichermaßen faszinierte 
wie polarisierte. 


„Unter allen Wundern in Cagliostros Geschichte ist das eben das 
Wunderbarste, daß er so oft denuncirt, entlarvt, vernichtet vor dem 
Publicum wird, und doch von Neuem in neuem strahlenden Glanze 
wieder auf der großen Schaubühne auftritt.“19 


Für „Wunderheilungen“ an bedürftigen Menschen nahm er nicht einmal Geld, 
was seinen Ruhm nur noch vergrößerte. In den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts 
wurde sogar der medizinhistorische Beweis erbracht, dass die Arzneien, die 
Cagliostro seinen Klienten verabreicht hatte, teilweise auch tatsächlich wirk- 
sam, zumindest aber nicht schädlich waren. 

Manche Zeitgenossen hielten es gar für möglich, dass Cagliostro einige 


aufgeklärten, des vorurtheilsfreyen, des philosophischen Jahrhunderts anmaßt, ist 
noch weit makelhafter als alle vorhergehende, und sollte seine Lobredner mit einer 
heilsamen Schamröte bedecken. Wie konnte aber, wird mancher fragen, ein Betriger 
solchen Ruhm erwerben, wie konnte er in aufgeklärten Ländern und von einsichts- 
vollen Personen so vielen Beyfall erhalten?“ Wenig überraschend schließt der Vatikan 
daraus, dass nur der „Unglaube“ und die ,,Lasterung“ der Grund für Cagliostros 
Karriere waren, und zieht daraus ein zutiefst antiaufklärerisches Resümee. „Daher 
haben viele mit Recht behauptet, daß die Unwissenheit der Alten weniger schäd- 
lich war, als die Weisheit der jetzigen Welt.“ [Barberi] (1791) S. 4. 

17 Benjamin (1989) S. 188. 

18 Freller (2001) S. 172. 

19 Anonym (1858) S. 9. 

20 McCalman (2004) S. 113. 
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hundert, wenn nicht tausende Jahre alt oder gar unsterblich gewesen wäre. 
1784 wird in der Prefburger Zeitung die Frage aufgeworfen (und auch gleich 
beantwortet), ob der Wunderheiler an einem „hitzigen Fieber“ gestorben sein 
könnte: „Nein Cagliostro ist nicht todt — übrigens hat Graf Cagliostro so wenig 
als irgend ein Weiser, den Streichen des Schicksals, dem Tod zu entgehen, 
jemals behauptet.“ 21 

Aufgrund seiner vermeintlichen übernatürlichen Fähigkeiten schaffte er 
den Aufstieg bis in die allerhöchsten Gesellschaftsschichten und exklusivsten 
Zirkel. 1776 wurde er in London in die Freimaurerloge „Espérance“ aufgenom- 
men, zu der auch Frauen Zutritt hatten.22 Cagliostro hatte die Freimaurerei 
nach ägyptischem Mythos umgestaltet.23 Er selbst war der Großmeister, der 
„Großkophta“.2* In seiner Komödie Der Großkophta verarbeitete Goethe den 
Cagliostro-Stoff im Jahr 1791. 

Die Presse verfolgte die internationale Karriere Cagliostros sehr genau, 
selten aber objektiv. Am 11. April 1781 meldete die Prefburger Zeitung be- 
wundernd: 


„In Straßburg hält sich seit Monaten ein gewisser Graf von Cagliostro 
auf, welcher ohne ein Arzt zu sein, mit seinen Arzneimitteln fast 
Wunder thut. Das ist eben derjenige berühmte Germain, der nun 

200 Jahre alt sein soll. So viel ist gewiß, daß dieser Cagliostro bey 

300 Patienten unter seinen Händen hat, von deren ihm, ob es gleich 
desperate Krankheiten unter ihnen giebt, noch keiner gestorben ist. 
Unter anderem hat er einen am Brandt halb todt Liegenden mit einigen 
Tropfen Liquor wieder völlig hergestellt. Auch sagt man, er nähme 

für seine Kuren gar nichts an.“ 2? 


Doch bereits wenige Wochen später scheint die Begeisterung für den Wunder- 
heiler verflogen zu sein; dasselbe Blatt schreibt am 2. Juni 1781 nicht ohne 
Schadenfreude darüber, dass der Mythos Cagliostro erstmals ins Wanken ge- 
raten war: 


„Endlich hat die Wunderkraft des so berichtigten Kaliostrot, wie er 
sich eigentlich nennt (nicht Graf von Kalliostro) einen heftigen Stoß 


21 Preßburger Zeitung, Nr. 89, 6. November 1784. 
22 McCalman (2004) S. 113. 

23 Rosenstrauch-Kénigsberg (1997) S. 139. 

24 „Kopte“, „Kophta“, „Cophtha“: Ein ägyptischer Christ, der zur jakobitischen Sekte 
der Monophysiten gehört. Siehe McCalman (2004) S. 135. 


25 Preßburger Zeitung, Nr. 29, 11. April 1781. 
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Titelblatt Johann Strauss (Sohn): „Valse de Cagliostro“. Klavierausgabe. Verlag Heugel et Cie, 
Paris. Am 27. Februar 1875 wird im Theater an der Wien die dreiaktige Komische Operette 
Cagliostro in Wien von Johann Strauss uraufgeführt. Der Komponist dirigierte den Sensa- 
tionserfolg selbst. 


erlitten, indem ein gewisser Generallieutenant unter ihm gestorben ist. 
Acht Tage vor diesem unglücklichem Ausgange seiner Kur ließ der 
Kranke noch die ordentlichen Ärzte zu sich berufen, um sich über 
seine mißlichen Umstände zu berathschlagen und diese fanden 
hiebey die schönste Gelegenheit, ihr schon vorhin gefälltes Urtheil 
von einem ihrer Kunst so geführlichen Praktikanten als einem 
untauglichen Arzte zu bestätigen. Man sagt, es werde nächstens die 
wahre Herkunft und die besonderen Lebensumstünde desselben in 
einem öffentlichen französischen Blatte bekannt gemacht werden.“ 26 


Fast wortgleich berichtete auch die Wiener Zeitung am 30. Mai 1781 über den 
Vorfall. 

Aus demselben Jahr 1781 stammt auch die erste Meldung über einen ver- 
meintlichen Wien-Aufenthalt Cagliostros, die in der Wiener Realzeitung pub- 
liziert wurde. Die Realzeitung, die von 1770 bis 1786 erschienen ist, gilt als 


26 Preßburger Zeitung, Nr. 44, 2. Juni 1781. 
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wichtigstes publizistisches Organ der josephinischen Aufklärung und wurde in 


den 80er Jahren des 18. Jahrhunderts von Freimaurern geleitet.27 Die skurri- 


le Geschichte, die sie über den Wien-Besuch Cagliostros brachte, wird auch 


entsprechend skeptisch kommentiert: 


„In der Franckfurter Kaiserlichen Reichs-oberpostamts-Zeitung 
Numero 68 vom 28ten April dieses Jahres steht ein Brief aus Strasburg, 
welcher den bekannten sich so nennenden Grafen Cagliostro betrifft, 
und ausser andern [...] ungewöhnlichen Andekdoten [...] auch folgende 
enthält, die wir ihrer Seltenheit wegen hier anführen müssen.Die [...] 
Anekdote, welche ich diesmal die Ehre haben will, Ihnen von diesem 
Wundergrafen zu erzählen, ist, daß derselbe zu Lebzeiten der verstor- 
benen Kaiserinn in Wien sich einige Zeit aufgehalten; er wurde zu 
einem Menschen berufen, welchen die Medici für tod ausgaben, er 
lies sich demnach von ihnen ein Certifikat geben, daß sie denselben 
Menschen würklich für tod erkennten; alsdann unternehm er die Kur 
dieses Menschen, und machte ihn in Einem Tage durch die Kraft 
seines Lebenselexirs vóllig gesund. Diese Kur kam zu den Ohren 

der verstorbenen Kaiserin, welche ihn um das Recept seines Elixirs 
ersuchen lief; er wollte es aber nicht mittheilen, und als er vernahm, 
daß die Kaiserin ein Geheimnis welches dem ganzen Menschen- 
geschlecht so vortheilhaft würe, mit Gewalt sich verschafffen wollte, 

so nahm er seine Frau unter den Arm und verließ Wien in aller Eil, 
und lief für mehr als 70.000 Livres Effekten alldorten zurück, indem 
er ein abgesagter Feind von aller Art von Zwang ist. Man muf) zur 
Steuer der Wahrheit öffentlich versichern, daß diese ganze Erzählung 
eine Fabel ist, und daß, nachdem wir einige Wochen angewendet haben, 
uns nach dem Grafen Calliostro und den Umstünden seines Aufenthalts 
in Wien zu erkundigen, sich niemand finden will, der auch nur das 
mindeste davon wüßte, daß dieser seynsollende Hermes Trismegistus 28 
jemals in Wien gewesen wäre. Und etwas müßte man doch wissen, 
wenn er für 70.000 Livres Effekten in Wien zurückgelassen hätte. 


27 
28 
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Rosenstrauch-Königsberg (1991) S. 183 f. 

Hermes Trismegistos: griech. Name für den ägyptischen Gott Thot, der mit Hermes 
identifiziert wurde. Ihm wurden astrologische und okkulte sowie theologische und 
philosophische Schriften zugeschrieben. Die Realzeitung spielt damit auf den 
ügyptischen Mythos, den Cagliostro in die Freimaurerei eingebracht hat, an. In sei- 
ner Jugend lebte Cagliostro drei Jahre lang als Novize im Kloster der Barmherzi- 
gen Brüder im Dorf Caltagirone, wo er „offenbar zum Adepten einer hermetischen 
Lehre geworden [war]*. McCalman (2004) S. 22. 


In den Zeitungsblättern, oder in den Beylagen zu dem Wienerischen 
Diario, müßte eine obrigkeitliche Berufung seiner Person, oder seiner 
etwaigen Erben gelesen worden seyn. Denn für 70.000 Livres Effekten 
sind ein Gegenstand, dessen sich nicht der erste der beste bemächtigen 
kann. Es ist zu vermuthen, daß der Herr Herausgeber der Frankfurter 
Zeitung den Strasburgischen Brief vor dem Abdrucke desselben nicht 
gelesen hat. Denn hätte er ihn gelesen, so würde weder seine rühmlich 
bekannte Klugheit, noch seine eben so notorische und schuldige Ehr- 
furcht von der verewigten Monarchin ihm erlaubt haben, eine Anekdote 
einzurücken, durch welche der großen Frau zwey Eigenschaften beygelegt 
werden, die sie gewis nicht hatte, und die, wenn sie solche gehabt hätte, 
die Hochachtung vermindern würden, die ganz Europa, selbst den ihr 
ehemals feindseligen Theil desselben nicht ausgenommen, Ihrem Namen 
weihet. Maria Theresia war weder aberglüubisch, noch ungerecht; und 
Wien ist nicht der Ort, wo man quacksalberische Lebenselixiere duldet, 
oder neugierig ist, die Recepte dazu zu wissen.“ 29 


Im Zuge der ,,Halsbandaffüre* (1785), einem Aufsehen erregenden, aufwändig 
inszenierten versuchten Betrug im Umfeld der Königin Marie Antoinette, wurde 
Cagliostro, dem man keine Schuld nachweisen konnte und der wahrscheinlich 
nur einige „Wahrsagungen“ zur Affäre beigetragen hatte, trotzdem zunächst für 
zehn Monate in der Bastille inhaftiert und dann des Landes verwiesen. Die 
„Halsbandaffäre“ beschäftigte auch die Publizistik. Zwar unterlagen die Tages- 
zeitungen von Paris immer noch der königlichen Zensur, aber Klatsch, An- 
züglichkeiten, Satire, Karikaturen und Lieder, die den Geschmack der breiten 
Masse bedienten, fanden reißenden Absatz.29 Und auch die in die Affäre Ver- 
wickelten nützten publizistische Mittel, um sich selbst zu ent- und andere zu 
belasten — sogar über die Grenzen Frankreichs hinaus. Die Wiener Zeitung, die 
seit 1782 vom Wiener Freimaurer Konrad Bartsch?! geleitet wurde, berichtete 
laufend über die Entwicklung der „Halsbandaffäre“. Der Grund dafür war sim- 
pel: „Die Entwicklung der Halsbandgeschichte ist noch immer der Gegenstand, 
der die meiste Aufmerksamkeit des Publikums an sich zieht, und der Haupt- 
inhalt der Briefe aus Paris.“?2 

Obwohl die Zeitung als offizielles Organ der Regierung zu Objektivität ver- 
pflichtet war, stellte sie sich doch auf die Seite Cagliostros und druckte dessen 


29 Realzeitung, 26. Juni 1781, S. 414 ff. 
30 McCalman (2004) S. 178. 

31 Junaschek (1964) S. 94. 

32 Wiener Zeitung, 12. April 1786, S. 813. 
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Memoiren, die er zu seiner Verteidigung verfasst hatte, als Fortsetzungsge- 
schichte ab. 

Nach seiner Freilassung aus der Bastille sah sich Cagliostro jedoch einer 
immer größer werdenden Gegnerschaft ausgesetzt. Nach drei unsteten Jahren 
traf er schließlich am 27. Mai 1789 in Rom ein. Sein Versuch, auch hier eine 
Freimaurerloge nach ägyptischem Vorbild zu gründen, endete katastrophal. Die 
Inquisition erhob Anklage gegen Cagliostro, der von seiner Frau Seraphina ver- 
raten worden war. Der Prozess endete mit einem Todesurteil wegen Ketzerei. 
1791 „begnadigte“ ihn Papst Pius VI. zu lebenslanger Haft.33 Wie in anderen 
Teilen Europas hatte man auch in Rom das Überschwappen revolutionärer Ideen 
aus Frankreich befürchtet. Während Cagliostros Gefängnisaufenthalt blühten 
die Gerüchte — seine Flucht wurde ebenso kolportiert wie seine Hinrichtung. In 
einem Reisebericht schreibt der Wiener Orientalist Joseph Hager 1795: 


„Was Cagliostro betrifft, so befindet er sich noch stets im Schlosse von 
Montalevo am Leben. Sein jüngst mißlungener Versuch zu entkommen, 
unter dem Vorwande, einem Capuziner zu beichten, zeigt, daß er nicht 
allein am Leben, sondern noch wohl bey Kräften seyn müsse. Auch seine 
treue Gatin, die ihn verrathen hat, eine geborne Rómerinn, lebt in dem 
Frauenkloster alle Convertite, auf daß ihre eheliche Reinigkeit nicht 
etwa Gefahr laufe.“ 34 


Tatsächlich ist Giuseppe Balsamo am 26. August 1795 in seiner Zelle in der 
Festung San Leo gestorben. 

Auf Grundlage der Inquisitionsakten erstellte Giovanni Barberi, der als 
Jurist im Vatikan tätig war, die anonym erschienene Schrift Compendio della 
vita di Cagliostro, die behauptete, Cagliostro hätte zugegeben, einer der Führer 
der revolutionären und atheistischen deutschen Illuminaten gewesen zu sein — 
ein lanciertes Gerücht, das bald in ganz Europa Verbreitung fand. Der Konflikt 
zwischen Kirche und Freimaurerei schwelte seit Jahrzehnten. 


„Die Kirche sah sich ja ganz allgemein einem Klima der Freigeistigkeit 
und Gleichgültigkeit in Glaubenssachen gegenüber, das sich häufig in 
einem teilweise sehr scharfen Antiklerikalismus ausdrückte. So befand sie 
sich in Rückzugskämpfen, was ihre gesellschaftliche Position betraf, und 
sah sich zudem sicher noch durch das maurerische Geheimnis in ihrem 
Anspruch bedrängt, selbst Hüterin des Mysteriums schlechthin zu sein.‘ 3? 


33 Benjamin (1989) S. 194. 
34^ Hager (1795) S. 120. 
35 Obermaier (1984) S. 48. 
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Titelblatt Johann Strauss (Sohn): „Cagliostro- Walzer“. Klavierausgabe. Erstdruck. Verlag 
F. Schreiber, Wien. 

Die Operette Cagliostro in Wien war ein großer Publikumserfolg, das Libretto dazu verfass- 
ten Richard Genée und F. Zell (eigentlich Camillo Walzel). 
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Barberis Schrift fachte diesen Konflikt, der auch auf publizistischem Gebiet 
ausgetragen wurde, wieder neu an. Der Wiener Freimaurer Cajetan Tschink®° 
verfasste mit der später auch ins Italienische übersetzten Broschüre Unpar- 
teyische Prüfung des zu Rom erschienenen kurzen Inbegriffes von dem Leben 
und den Thaten des Joseph Balsamo oder des sogenannten Grafen Cagliostro 
eine Widerlegungsschrift zu Barberi, ohne den Autor namentlich zu nennen.?? 
In seiner Vorrede schrieb Tschink: 


„Ich wage es nicht, einen Mann wie Cagliostro, den halb Europa für 
einen Betrüger anerkennt zu vertheidigen [...] Meine Absicht war, 
eine Recension über die in Rom erschienene Lebensbeschreibung 
Cagliostro's zu liefern.“38 


Tschink ist mit seiner „Rezension“ ein eleganter Zugang zu einem heiklen 
Thema gelungen. So konnte er sich — von der Zensur unbehelligt — Punkt für 
Punkt mit Barberis Schrift beschäftigen und Widersprüche aufzeigen. Er 
setzte sich kritisch mit dem Prozessverlauf auseinander und zeigte auf, dass 
Cagliostro kaum Gelegenheit hatte, sich zu verteidigen. Wie Barberis und 
Tschinks Schriften zeigen, musste sich Cagliostro im Prozess vor dem Inqui- 
sitionsgericht nicht nur gegen den Vorwurf der Ketzerei, sondern auch gegen 
den Vorwurf, „Meister und Anhänger der übernatürlichen Zauberkunst“ zu 
sein, verteidigen. Dieser These hielt Tschink, ein Philosoph im Zeitalter der 
Aufklärung, Barberis eigene Argumentation entgegen — und stimmte wohl 
ausnahmsweise mit ihm überein: 


„Nur dies einzige müssen wir noch bemerken, daß übernatürliche Fälle, 
wenn sie sich auf keine andere Art auflósen lassen, in der menschlichen 
Einbildung ihren Grund haben kónnen.*?? 


Nahezu durch die gesamte Schrift Barberis finden sich Anspielungen auf 
Cagliostros freimaurerische Aktivitäten. Tschink beabsichtigte daher mit seiner 
Gegenschrift auch, die universellen Angriffe der Kurie auf die Freimaurerei 


36 Cajetan Tschink wurde 1763 in Wien geboren. 1780 trat er dem Karmeliterorden bei, 
schied aber noch vor Empfang der Weihen wieder aus. 1787 bis 1788 gab Tschink die 
Zeitschrift Kritische Bemerkungen über den religiósen Zustand der k. k. Staaten 
anonym heraus. 1792 begab er sich zum Studium der Kant'schen Philosophie nach 
Jena, 1793 erhielt er den Lehrstuhl für Logik, Metaphysik und praktische Philosophie 
am Lyzeum von Olmütz. Siehe Rosenstrauch-Königsberg (1997) S. 150. 

31 Freller (2001) S. 164. 

38 Tschink (1791) [S. 3]. 

39 [Barberi] (1791) S. 169. 
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abzuwehren.?0 Die Unpartheyische Prüfung endet mit der rhetorischen Frage, 


„warum Balsamo, wie aus dem Endurtheile erhellet, von der h. Inqusition 
bloß wegen seiner Vergehen gegen die katholische Religion und nicht 
wegen der ihm schuldgebenden politischen Verbrechen bestraft wird? ^! 


Aus dem umfangreichen Quellenmaterial lässt sich ein Wien-Aufenthalt 
Cagliostros mit letzter Sicherheit weder bestätigen noch ausschließen. Den- 
noch hat dieser „Magier“ das Wiener Geistesleben bis ins 20. Jahrhundert 
inspiriert. 

Anklänge an die „ägyptische Freimaurerei“ in Mozarts Zauberflöte lassen 
so manchen Cagliostro- Biografen in Cagliostro das Vorbild für die Figur des 
Sarastro erkennen.?? Dem widerspricht die durchaus plausible Annahme, dass 
dem Mineralogen Ignaz Born, der 1791, im Jahr der Uraufführung der Zau- 
berflóte, gestorben war, mit der Figur des Sarastro ein Denkmal gesetzt werden 
sollte 29 Born und Mozart waren in der ersten Hälfte der 1780er Jahre Mitglie- 
der in Freimaurerlogen gewesen, die in enger Verbindung miteinander standen. 

In der Wiener Literaturszene war Cagliostro noch im 20. Jahrhundert The- 
ma: 1921 erschien im Rikola- Verlag die Novelle Die Geburt des Antichrist ^^, 
in der Leo Perutz die geheimnisvolle Jugend des Cagliostro frei verarbeitete 
und auch die historisch belegbaren Tatsachen der literarischen Wirkung wegen 
außer Acht ließ.?> 

Leo Perutz’ jüngerer Freund und Kollege Alexander Lernet-Holenia widme- 
te zwei Kapitel seines historischen Romans Das Halsband der Königin (1962 
im Zsolnay-Verlag erschienen) ausschließlich Cagliostro, wobei er dessen eige- 
ne Memoiren und Goethes Bericht heranzog. 


40 Freller (2001) S. 164. 

^l Tschink (1791) S. 72. 

42. McCalman (2004) S. 300; Freller (2001) S. 173. 

43 Wagner (2003) S. 60; Obermaier (1984) S. 48. Ganz anders beurteilt Walther Brauneis 
den Einfluss Borns: „In ihm zu diesem Zeitpunkt [1791] das geistige Vorbild Sarastros 
zu sehen, geht an der historischen Realität vorbei, hatte doch Born mit seinen in das 
Freimaurerpatent eingeflossenen Reformplänen gewachsene Strukturen zerstört, 
ohne in der Folge der neuen Gemeinschaft ein tragfähiges Fundament geben zu 
können.“ Zitiert aus Lachmayer (2006) S. 371. 

Einem Bericht der Wiener Zeitung aus dem Jahr 1786 nach soll sich Cagliostro 
selbst darüber beklagt haben, in Straßburg und anderen Städten als „Antichrist“ 
beschimpft worden zu sein. Wiener Zeitung, 1. April 1786, S. 717. 

Der Vater von Joseph Balsamo war nicht wie bei Perutz Flickschuster, sondern 


44 


45 


Kaufmann, und Cagliostro wurde nicht zu Weihnachten, sondern an einem 2. Juni 
geboren. Aust (2002) S. 39. 
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Auch im Wiener Musiktheater blieb Cagliostro noch im 19. Jahrhundert ein 
Publikumsmagnet. Für die vierte Operette von Johann Strauss (Sohn) wählten 
die Librettisten Richard Genée und F. Zell (eigentlich Camillo Walzel) einen 
Altwiener Stoff: Anlässlich der 100-jährigen Wiederkehr der Befreiung Wiens 
von den Türken findet 1783 auf der Türkenschanze ein Volksfest statt, bei dem 
der berüchtigte Abenteurer Cagliostro — „welche Wunder er vollbracht durch 
die Kraft der Wissenschaft“ — erscheint. Nach etlichen Betrügereien bleibt 
dem Schwindler nur noch die schnelle Flucht. Die Handlung auf die Tür- 
kenschanze des Jahres 1783 zu verlegen entsprach zwar nicht den historischen 
Tatsachen, gab Strauss jedoch Gelegenheit, Wiener Lokalkolorit zu skizzieren. 
Die Uraufführung der dreiaktigen Komischen Operette Cagliostro in Wien am 
27. Februar 1875 im Theater an der Wien unter Strauss’ Leitung wurde zu 
einem sensationellen Erfolg.*6 

Es mögen zwar die historischen Quellen einen Aufenthalt Cagliostros in 
Wien nicht ausreichend belegen, seine wiedergängerischen Auftritte in Ro- 
manen, Libretti und Partituren des Wiener Kulturlebens ließen ihn aber, nicht 
zuletzt für das Wiener Publikum, doch unsterblich bleiben — entgegen allen 
aufklärerischen Widerlegungsversuchen. 
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„Eine außerordentliche Probe der Unverletzbarkeit“ 


Der Kugelfang des Bartolomeo Bosco, 1827 


Ricky Jay 


Bartolomeo Bosco, 1793 in Turin geboren, war mehr als nur ein bekannter 
Zauberkünstler, er war eine internationale Berühmtheit, deren Karriere sich 
über fast 50 Jahre erstreckte. Als Opportunist und Selbstvermarkter war er 
zweifellos klug und äußerst geschickt, jedoch auch ungehobelt. Er war der un- 
umstrittene Meister des „Becherspiels“, jenes Klassikers der Fingerfertigkeit. 


Angeblich soll er, als er während des Russlandfeldzuges widerwillig in der 
Armee Napoleons diente, verwundet worden sein und seinen eigenen Tod auf 
dem Schlachtfeld vorgetäuscht 
haben. Als sich ein Soldat über 
ihn beugte, um ihm seine Wert- 
sachen wegzunehmen, räumte er 
gleichzeitig dessen Taschen aus 
und beschaffte sich so das Geld für 
die Heimreise. Obwohl sich diese 
Geschichte anhört, als entstamme 
sie der Feder eines modernen 
Presseagenten, ist sie von namhaf- 
ten Historikern bestätigt worden, 
und ich habe sie hier zu Ihrer 
Belustigung erwähnt. 


Zu seiner Zeit war Bosco eine be- 
deutende Figur des Übergangs in 
der Geschichte der Zauberkunst. 
Sein Erfolg ebnete den Weg für die 
eleganteren und raffinierteren Ge- 


schicklichkeitsexperten späterer lee 
` : ` ` 1828 war Bosco auch in Wien aufgetreten. 
Jahre, unter ihnen die beiden viel- — werpezettel: 


leicht wichtigsten europäischen „Se voi godere/Un sommo piacere/C’é un Bosco 


i ameno/D'artificii pieno." „Wer will sich aufs 
Zauberkünstler des Jahrhunderts, Höchste vergnügen? Da gibt es einen lieblichen 


der Österreicher Johann Nepomuk wald [Bosco = Wald] voller Kunststücke.“ 
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Bartolomeo Bosco (1793 - 1863), Autogramm-Porträt. 
Hofzinser schrieb am 9. Februar 1848 über Bosco: „Er 
ist aber auch im Besitze eines ganz ausgezeichneten 
Maschinchens, um das ich Bosco wahrlich beneide. 
Es fertigt es kein Mechaniker der Welt an, weder 
Deckel noch Boden sind daran doppelt, es hat keine 
Springfedern, keine Räder, braucht keine Gehilfen 
oder sonstige Hebel, und je näher man es ansieht, 
desto unverdächtiger erscheint es. Dieses Maschin- 
chen, liebe Leser, ist - seine Hand. Man möge sich 
selbst von seinen frappanten Kartenkünsten, 
Ducaten=Chanchirungen und seinem unerreich- 
baren Becherspiele überzeugen. Darin gibt es nur 
einen Bosco!“ 

Zitiert in Magic Christian (1998): Non Plus Ultra. 
Johann Nepomuk Hofzinser 1806 - 1875. Der Zauber 
des 19. Jahrhunderts, Offenbach a. M.: Ed. Huber, 

S. 214 f. 


Hofzinser und der Franzose Jean- 
Eugène Robert-Houdin. Von 
diesen Männern gibt es Berichte 
über Bosco aus erster Hand. 
Robert-Houdin, der Bosco bei 
einem Auftritt in Paris in den frü- 
hen 1830ern gesehen hatte, lobte 
dessen „unvergleichliche Fin- 
gerfertigkeit beim Becherspiel“, 
doch kritisierte er dessen altmo- 
dische Präsentation: sein Beneh- 
men, sein Kostüm, den Einsatz 
von Assistenten und vor allem 
seine Grausamkeit gegenüber 
Tieren. Robert-Houdin berichtet, 
Bosco habe spontane Vorführun- 
gen auf der Straße gegeben, um 
Zuschauer dazu zu bringen, Ein- 
trittskarten für seine Vorführun- 
gen zu kaufen (dieselbe Technik 
wurde im 20. Jahrhundert auch 
von dem großen Meister spon- 
taner Zaubervorführungen, Max 
Malini, erfolgreich angewandt). 


Hofzinser, dessen Musik-, Tanz- 
und Theaterkritiken in Wiener 
Zeitungen erschienen, schrieb 
zumindest dreimal anerkennend 
über Bosco. Er lobte nicht nur 
dessen großartige Fingerfertig- 
keit, sondern auch seinen Hu- 
mor, seinen psychologischen 
Scharfsinn und sein Verhältnis 
zum Publikum. Hofzinser nann- 


te ihn den größten Zauberkünstler seiner Zeit und erklärte: „Die Seele der 


Zauberkunst lebt nur in Bosco.“ 


Das hier abgebildete Programm präsentiert den „Kugelfang“, einen Trick, der 


im 16. Jahrhundert erstmals beschrieben wurde und der in den drei dazwischen 
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liegenden Jahrhunderten mit dem Tod einiger Zauberkünstler endete. Verziert 
ist der Ankündigungszettel (siehe S. 190) mit einem beeindruckenden Holz- 
schnitt, der Bosco mit verbundenen Augen sowie ein halbes Dutzend Meister- 
schützen zeigt, die gerade im Begriff sind, auf Bosco zu feuern. Es folgt eine 
Kostprobe seiner bescheidenen Erklärung: 


„Diese Vorstellung wird unter allen bisher gegebenen die brillanteste 
seyn, denn nicht nur, daß sie sich durch Neuheit und Manigfaltigkeit 
der zu produzirenden Kunststücke vor den übrigen auszeichnet, 
sondern sie wird mit einem großen Schusse enden, genannt: 

die außerordentliche Probe der Unverletzbarkeit. 

Es werden nehmlich 6 Mann Militair an einem Ende des Saales 
aufgestellt, und ihre Gewehre mit Kugeln, welche früher zur 
Ueberzeugung, daß es ächte Bleykugeln sind, und zur beliebigen 
Bezeichnung dem geehrten Publikum hingegeben werden, laden. 
Auch kónnen Gewehre und Kugeln nach Belieben mitgebracht 
werden. Sodann werden die mit den bezeichneten Kugeln geladenen 
Gewehre auf den Gefertigten losgefeuert, und in demselben Augen- 
blicke wird er alle die Kugeln mit flachen Händen nach seiner 
eigenen Erfindung auffangen und dem geehrten Publikum zur 
Besichtigung überreichen. Damit aber diejenigen, welche sich etwa 
vor dem Schießen fürchten, der übrigen 16 gewiß sehr interessanten 
Stücke nicht beraubt werden möchten, wird dieses große Probestück 
ganz am Schluße der Vorstellung geschehen, und Zeit gelassen, 
damit sie sich entfernen können; es versichert aber der Unter- 
zeichnete, dass es weder für das geehrte Publikum, noch für ihn 
selbst gefahrbringend ist. B. Bosco.“ 


Der unerschrockene und letztlich doch verwundbare Bosco starb schließlich 
1863 in Dresden. 


Übersetzung aus dem Englischen: Lena Strouhal 
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1857 hatte Johann Nepomuk Hofzinser seinen Zaubersalon unter dem Namen 
seiner Frau eröffnet. Als Beamter war es ihm untersagt, sich öffentlich auf 
Bühnen zu präsentieren oder gar seinen Namen für Werbezwecke zu nutzen. 
Das Ehepaar trat gemeinsam bis zu viermal die Woche auf; man verlangte 
vergleichsweise hohe Eintrittspreise. Der Salon záhlte bald zu den Mittel- 
punkten des Wiener Gesellschaftslebens. Der Titel der Vorstellung ,Eine 
Stunde der Täuschung“ wurde auch für die laufenden Programme beibe- 
halten. Programmzettel vom 20. November 1858. 


„Ohne Poesie kein Dichter, ohne Kartenkünste kein 
Taschenspieler“ 


Ein Gespräch mit Magic Christian 
über Johann Nepomuk Hofzinser (1806 - 1875) 


Magic Christian ist einer der international erfolgreichsten Zauberkünstler. 
Neben anderen Auszeichnungen wurde ihm der Weltmeistertitel in der Sparte 
„Manipulation“ in ununterbrochener Folge 1973, 1976 und 1979 verliehen. 
Im Jahr 2005 erhielt er von der Academy of Magical Art in Hollywood den 
großen „Award of Performing Fellowship“ für seine Verdienste in der darstel- 
lenden Zauberkunst. Magic Christian ist Autor einer zweibündigen Mono- 
grafie über Johann Nepomuk Hofzinser.! 


In Ihrer Monografie bezeichnen Sie Johann Nepomuk Hofzinser als den Zauber- 
künstler des 19. Jahrhunderts. Was macht seine herausragende Stellung in der 
Geschichte der Magie für Sie aus? 


Vielleicht war sein großes Verdienst die Unmittelbarkeit. Im Unterschied 
etwa zu Robert-Houdin und anderen Zauberkünstlern seiner Zeit hat 
Hofzinser ein direktes Verhältnis zum Publikum gehabt, er hat sein 
Publikum unmittelbar einbezogen. Hofzinser hat ja nicht von der Bühne 
weg gezaubert, das gab es ja schon bei Ludwig Dóbler, Bartolomeo Bosco 
und anderen Künstlern, allerdings eben nie so sehr verbunden mit der 
Teilnahme des Publikums an einem Kunststück. Durch diese Nähe hat 
er die Fähigkeit entwickelt, beim Publikum an Emotionen zu rühren. 
Der Zauber springt dann über, wenn das Publikum hautnah am Geschehen 
teilnimmt und trotzdem nicht weiß, wie etwas funktioniert. Das erleben 
wir auch heute noch bei der Salonmagie oder Close-up-Zauberei. 

Bosco hat immer im Theater gezaubert — und das sehr, sehr gut — aber 
eben nicht im Salon. Die Idee des Salons stammt von Hofzinser und war 
eigentlich aus der Not geboren, denn für den Finanzbeamten Hofzinser 
war es unmöglich, auf einer Bühne aufzutreten. Mit Hilfe seiner Frau, die 


l Magic Christian (1998): Non Plus Ultra. Johann Nepomuk Hofzinser 1806 — 1875. 
Der Zauber des 19. Jahrhunderts, Offenbach a. M.: Ed. Huber. 
Magic Christian (2004): Non Plus Ultra. Johann Nepomuk Hofzinser 1806 — 1875. 
Hofzinsers Kartenkunststücke, Offenbach a. M.: Ed. Huber. 
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Johann Nepomuk Hofzinser zeigt hier Papierfalt-Kunststücke, die er zu einem Gedicht und 
einer „lustigen Suada“ vorführte. 


als Somnambule bei seinen Kunststücken mitgewirkt hat, war Hofzinser in 
der Lage, sozusagen privat Freunde in seinen Salon einzuladen und gegen 
Geld aufzutreten. In dieser Situation der Nähe - in einer Entfernung von 
drei, einem oder auch nur einem halben Meter — entsteht das, was den 
Zauber ausmacht: das Überraschende, Emotionelle, Unwirkliche, das, 
was nicht sein darf. Es kann nicht sein, weil es nicht sein kann. 


Wie war der Standard der Zauberkunst, insbesondere der Kartenkunst, vor 
Hofzinser? Hat Hofzinser seine Kunststücke auch in einer neuen Art präsentiert? 


Der Standard der Manipulation war hoch, wie bei Bosco, Dóbler, Robert- 
Houdin oder Anderson, aber Hofzinser war durch die Idee, seine Kunst- 
stücke in zeitgemäße Geschichten einzukleiden, seiner Zeit voraus. Die 
Kartenkunst vor Hofzinser hat sich mehr oder minder auf technische 
Effekte beschrünkt, dass etwa eine gezogene Karte an einer bestimmten 
Stelle gefunden wird oder mehrere gezogene Karten in einem Spiel zusam- 
menwandern. Die Karte selbst war aber unpersönlich, hat kein Gesicht 


196 


197 


gehabt, keinen Inhalt, keinen Kontext. Erst Hofzinser hat den Karten 
sozusagen eine Seele eingehaucht, mit den Karten Geschichten erzählt. 
Hofzinsers Geschichten waren politisch und sozialkritisch, er ist durchaus 
mit Nestroy vergleichbar, der seine Stücke ja dazu verwendet hat, den 
Polizeistaat zu kritisieren. In vielen Kartenkunststücken, wie „Denken und 
Vergessen“, „Überall und nirgends“, „Der forcierte Gedanke“ oder „Die 

vier Könige“, verarbeitet und beleuchtet Hofzinser wie Nestroy kritisch den 
Zeitgeist. Zu den „Vier Königen“ — Vorläufern tausender Ass-Kunststiicke2 — 
bemerkte Hofzinser beispielsweise: „Ist es nicht wunderbar, unter Kónigen 
wühlen zu kónnen?* Und das war natürlich eine durchaus gewollte politische 
Doppeldeutigkeit. Gemeint waren die Herrscher von Frankreich, Deutschland, 
Österreich und der Zar von Russland. Seine Eloquenz hat Hofzinser immer 
ausgezeichnet, er war ja ein großartiger Theaterkritiker und Dichter und 
konnte mit dem Wort ebenso gut umgehen wie mit den Karten. Seine 
Programme sind aufgrund der vielen Wortspiele und Anspielungen daher 
auch kaum ins Englische zu übersetzen. 


Sein beliebtestes Zauberrequisit waren die Spielkarten. Warum eigentlich? 


Die Grundtechniken, wie sie Hofzinser erwähnt, das Changieren, Forcieren, 
das Filieren und eine gute Volte zu machen, beherrschte er offenkundig wie 
kein anderer. In seinem Schreibtisch im Finanzministerium hat er ja zum 
Üben immer Spielkarten und auch Billardbälle gehabt. Seine Karten sind 
erhalten geblieben, es gibt prüparierte und normale Kartenspiele der Firma 
Steiger, Nachfolgerin der Firma Moser, und dann noch Karten von Titze 
sowie von Titze & Schinkai, die spüter in die Firma Piatnik aufgegangen 
sind. Die Karten Hofzinsers waren für den damaligen technischen Standard 
von Manipulationen hervorragend geeignet. Sie waren gedruckt, sehr ge- 
schmeidig, partoniert, das heißt mit Schablonen bemalt, und kalandert, also 
ganz glatt gebügelt. Sie waren nicht rund beschnitten wie die Karten heute, 
sondern eckig, wodurch Hofzinser gewisse Dinge nicht durchführen konnte. 
Aber das Wesentliche war für Hofzinser ohnehin die Poesie der Karten. 

Er hat einmal in einem Brief gesagt: „Karten Piecen sind die Poesie der 
Taschenspieler Kunst! Ohne Poesie kein Dichter! Ohne Kartenkünste kein 
Taschenspieler, selbst wenn derselbe hexen könnte.“ ? 


Hofzinser verwendete die Kónige, weil die Asse damals nicht so prominent gestal- 
tet waren und sich weniger gut für seine Erzählungen und Geschichten eigneten. 
Vgl. Magic Christian (2004) S. 30 ff. 

3 Magic Christian (2004) S. 366. 
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Und im Übrigen ist auch die Geschwindigkeit bei der Ausführung nicht 
alles, wie man schon bei Hofzinser nachlesen kann: „Nur bitte ich beim 
Wegnehmen der Karten oder wie Sie es nennen: beim Stehlen der Karten — 
mehr Natürlichkeit anzuwenden — nicht so gezwungen — und nur um 
Gotteswillen recht langsam — denn die Schnelligkeit nützt eigentlich ohne 
Tüuschungsmethode zu gar nichts, weil der Augenblick immer noch schneller 
ist als die schnellste Schnelligkeit.“ 4 


Seit jeher wird mit Spielkarten gezaubert. Was fasziniert in der Zauberkunst an 
Spielkarten? 


Die Faszination der Spielkarten ist ähnlich wie die des Schachspiels: 
Obwohl es gewisse Regeln, Limitationen und nur eine begrenzte Zahl von 
Figuren gibt, sind die Variationsmóglichkeiten, Spielkarten zuzuordnen und 
wie bei Schachfiguren immer in Relation mit dem Zeitgeist, mit Personen zu 
stellen, nahezu unendlich. Zugleich haben aber Karten, wahrscheinlich auf- 
grund der Kritik der Kirche, immer noch etwas Profanes, ja Unheimliches. 
Das Kartenspiel ist das „Gebetbuch des Teufels“, wie es in einer alten 
Kritik heift. Hofzinser hat aber keineswegs nur mit Karten gezaubert. 

Er hat unglaublich viele Kunststücke erfunden, und viele seiner besten 
Kunststücke, wie „Der Rosenspiegel“, „Die Tinte der Verliebten“, „Die 
Bibliothek“, wurden ohne Karten durchgeführt. Er hat mit Blumen oder 
mit anderen gängigen Alltagsgegenständen seiner Zeit gezaubert. Zu 
manchen dieser Dinge fehlt uns heute die Beziehung. In Zeiten der 
Espressomaschine, die innerhalb von Sekunden einen Espresso fabriziert, 
ist ein Kaffee-Kunststück, bei dem heißer, dampfender Kaffee aus dem 
Nichts gezaubert wird, ähnlich witzlos wie so manche Mentalmagie oder 
so manches Rechenkunststück, wenn es Taschenrechner gibt. Die Karten 
haben sich in der Zauberkunst auch deswegen gehalten, weil wir immer 
noch mit Karten spielen. 


Ein dritter Band ihrer Monografie über Hofzinser ist in Vorbereitung. Was treibt 
einen viel beschäftigten Künstler zu dieser jahre-, ja jahrzehntelangen 


Forschungsarbeit? 


Es mag vielleicht etwas übertrieben sein, aber seitdem Ottokar Fischer 


Magic Christian (1998) S. 245, aus einem Brief Hofzinsers an seinen langjährigen 
Freund Carl v. Pospischil vom 7. Januar 1853; Hofzinser hatte das kursiv gesetzte 
Wort „Augenblick“ in seinem Brief durch eine Unterstreichung hervorgehoben. 
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von 1897 bis 1940 zu Hofzinser geforscht hatte — 1910 erschien erstmals 
eine Sammlung von Hofzinsers Kartenkünsten, herausgegeben von 
Fischer? —, hat lange Zeit niemand mehr über Hofzinser gearbeitet. Leider, 
muss ich sagen, denn dadurch ist vieles verloren gegangen. Es gibt immer 
wieder etwas in seinem Werk zu finden, Hofzinser war seiner Zeit so weit 
voraus. Vieles, was ein Dai Vernon im 20. Jahrhundert propagiert hat, wie 
„Be natural“ oder Effekte wie die „Wild Card“, von denen man glaubt, sie 
wären erst im 20. Jahrhundert erfunden worden, scheint als Idee längst 
bei Hofzinser auf, sodass sich über Hofzinser heute die historischen 
Relationen in der Zauberkunst wieder viel besser darstellen lassen. 


Das Gespräch mit Magic Christian führten 
Brigitte Felderer und Ernst Strouhal. 


3 Ottokar Fischer [Hg.] (1910): Johann Nepomuk Hofzinser: Kartenkünste, Wien: 
Jahoda & Siegel. 
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Sleight-of-hand 


Momentaufnahmen zur Kunst der Fingerfertigkeit 


Manfred Rahs (Fotos) / Magic Christian (Manipulation) 


„Freundchen diese Kartenkunst ist voll Feinheiten u Nuancen, muß so leicht u 
unverdächtig gehandhabt werden. Alles [muß] so leicht u natürlich gezeigt u 
gesprochen werden, daß es wahrhaft eine Riesenaufgabe ist, noch eine solche 
Explikation hir zu produzieren — das muß gezeigt werden [...| kurz vom Anfang 
bis zu Ende gehört ein vollkommener Kartenkünstler dazu — sonst ist kein 
Erfolg zu erwarten.“ 

Johann Nepomuk Hofzinser, Brief an Carl v. Pospischil, 1847? 

Zitiert in Magic Christian (1998): Johann Nepomuk Hofzinser. Der Zauber des 
19. Jahrhunderts, Offenbach a. M.: Edition Volker Huber, S. 240. Hofzinser 
hatte die hier kursiv gesetzten Worte in seinem Brief durch eine Unterstrei- 
chung hervorgehoben. 


Zu den Bildern von S. 204 bis S. 216: 


1a, b, c, d (S. 204 und S. 205) 

„Bogenmischen“ 

Die in zwei Teile geteilten Karten eines Spiels werden zwischen Daumen und Zeigefinger 
aufgebogen. Einzeln und abwechselnd lässt der Zauberkünstler die Karten ineinander fal- 
len. Nach diesem Abriffeln der Blätter werden die Daumen an die Schnittstelle der beiden 
Kartenpakete gelegt. Vom Bogen, den die Karten durch den Druck in den Handflächen bil- 
den, fallen die einzelnen Blätter durch Nachlassen des Drucks wieder in ein ganzes Paket 
und erzeugen dabei ein schleifendes Geräusch. Das Bogenmischen wird häufig als elegante 
Einleitung zu einem Kunststück verwendet. 


2 a, b (S. 206 oben und unten) 

„Die vier Asse“ 

Eine oder mehrere Karten, die von einem Spiel „abpalmiert“ wurden, werden in der Hand- 
fläche vor den Zusehern verborgen, um plötzlich aufgefächert in der Hand des Zauber- 
künstlers zu erscheinen. 


3 a, b (S. 207 oben und unten) 

,Kartenerscheinen nach Graziadei" 

Ein erstaunlicher Effekt der Kartenmanipulation ist das plótzliche Erscheinen ganzer Kar- 
tenfácher aus der klassischen Palmage. Der ósterreichische Zauberkünstler Valentino 
Graziadei (1898 — 1965) ließ die palmierten Karten unter anderem hinter dem linken Arm er- 
scheinen, er zeigte seine Hand zunächst leer, presste aber die Karten mit dem ausgestreckten 
Mittelfinger an die Hinterseite des Armes. So konnte er einen Kartenfächer plötzlich in seiner 
eben noch leeren Hand erscheinen lassen. (Magic Christian [2004]: Johann Nepomuk Hofzinser. 
Non Plus Ultra. Hofzinsers Kartenkünste, Offenbach a. M.: Edition Volker Huber, S. 350 f.) 
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4 a,b,c, d (S. 208 - 209 oben) 

„Hofzinser Volte“ 

Die Volte ist vor allem durch die Tourneen von Alexander Herrmann, „Hermann the Great“, in 
den Vereinigten Staaten bekannt geworden. Bereits Johann Nepomuk Hofzinser dürfte diese 
Variante einer klassischen Falschspielervolte entwickelt haben. Sie wird mit beiden Händen 
ausgeführt. Eine vom Zuseher gezogene und in die untere Hälfte des Kartenpakets zurückge- 
legte Karte wandert dabei, indem der kleine Finger einen Spalt im Stapel bildet, wieder nach 
oben. Im Gegensatz zur klassischen Volte wird diese Volte nicht über die Innenseite, sondern 
über die Außenkante des Spiels geschlagen. Die rechte Hand übernimmt dabei in den ver- 
schiedenen Phasen der Volte die Deckung. „Der ganze Griff wird ruhig und ohne Hast ausge- 
führt. Wichtig ist, dass man sich bei der Ausführung nicht selbst beobachtet und bis zur ega- 
lisierenden Bewegung der rechten Finger und des Daumens den Vorgang nebensächlich er- 
scheinen lässt.“ (Magic Christian [2004]: Johann Nepomuk Hofzinser. Non Plus Ultra. 
Hofzinsers Kartenkünste, Offenbach a. M.: Edition Volker Huber, S. 33) 


5 a,b,c,d (S. 208 - 209 unten) 

„Wechselpalmage“ 

Eine in der Handfläche verborgene (palmierte) Karte (hier: eines präparierten Kartenspiels) 
gleitet von einer Hand in die andere . Die Wechselpalmage ist Bestandteil vieler Karten- 
kunststücke, wie z. B. „Der Gedanke" von Johann Nepomuk Hofzinser (1806 — 1875). Der 
Zauberkünstler zeigt zwei Spiele vor, aus einem wählt er eine Karte und legt sie verdeckt auf 
den Tisch. Ein Zuschauer sucht eine Karte aus dem zweiten Spiel aus und legt sie ebenfalls 
verdeckt neben die erste Karte. Die beiden Karten werden nicht mehr mit den Fingern 
berührt, sondern mit einer dritten, offen liegenden Karte umgedreht. Beide Karten sind 
identisch. Hofzinser leitete die Vorführung auf recht geheimnisvolle Art ein, dabei wohl auf 
die zeitgenössische Mode spiritistischer Sitzungen anspielend: „Es gibt gewisse Momente, 
gewisse Dispositionen im Leben, wo man selbst Gedanken ergründen, erforschen, ja noch 
mehr, wo man sie leiten, lenken, ja selbst forciren kann.“ (Magic Christian [2004]: Johann 
Nepomuk Hofzinser. Non Plus Ultra. Hofzinsers Kartenkünste, Offenbach a. M.: Edition Volker 
Huber, S. 204) 


6 (S. 210 und S. 211) 


„Karten-Zierwurf“ 

Zwei, vier oder acht von den Zuschauern gezogene Karten erscheinen wie Schmetterlings- 
flügel an den Fingerspitzen des Künstlers, während das restliche Kartenspiel durch einen 
Wurf verschwindet und unter der Achsel eingeklemmt wird. Der Wurf kann auch wie bei 
Valentino Graziadei (1898 — 1965) in eine Servante, d. i. eine Stofftasche, die zwischen Sakko 
und Hose befestigt wird, erfolgen. 

Der berühmte Zierwurf wird unter anderem von Dai Vernon (1894 - 1992) beschrieben, findet 
sich in S. W. Erdnases Standardwerk The Expert at the Card Table (1902) und schon früher 
sogar mit acht Karten als das Kunststück „Ladies Looking Glass" im Repertoire von Louis 
Comte (1788 - 1859), Barthomoleo Bosco (1793 — 1863), Ludwig Dobler (1801 - 1864). (Magic 
Christian [2004]: Johann Nepomuk Hofzinser. Non Plus Ultra. Hofzinsers Kartenkünste, 
Offenbach a. M.: Edition Volker Huber, S. 57) 


1 (S. 212 oben) 


,Das wunderbare Kartenspie 
Unterschiedliche Zuschauer ziehen aus einem präparierten Spiel jeweils eine gleiche Karte. 
Das Spiel aus gleichen Karten (Doppelkarten) wird nun aufgefächert und vorgezeigt, gleicht 
jedoch nicht den bereits gezogenen Karten. Beim Zusammenklappen und Wiederauffächern 
des Spiels verwandeln sich aber beispielsweise Treffbuben in Herzkónige. Locker vorgeführt, 
scheint das Kartenspiel auch wirklich nur aus gleichen Karten zu bestehen. Noch einmal 
zusammengeklappt und gemischt, erscheint schließlich ein normales Kartenspiel: „Ich wette, 
daß Ihnen jetzt niemand die Überzeugung nehmen wird, daß ich mit lauter gleichen Karten 
spiele und doch kann Ihnen der Augenschein beweisen, daß ich immer ein ganz gewöhnli- 
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ches Piquetspiel habe, voila!“ (Johann Nepomuk Hofzinser im Vortrag zu „Das wunderbare 
Kartenspiel“, in Magic Christian [2004]: Johann Nepomuk Hofzinser. Non Plus Ultra. 
Hofzinsers Kartenkünste, Offenbach a. M.: Edition Volker Huber, S. 200) 


8 (S. 213 oben) 


,Die Hofzinser-Force von der Bildseite" 

Der Kartenkünstler hält das Kartenspiel mit der Bildseite nach oben und fächert es flott vor. 
Scheinbar ohne Beeinflussung zieht ein Zuschauer aus dem Kartenspiel die vom 
Zauberkünstler vorbestimmte (forcierte) Karte. 

Diese grundlegende „chetors practise [...] to tell one without confederacie what card he thin- 
keth" wird im Prinzip bereits in Reginald Scots The Discoverie of Witchcraft (1584) beschrieben 
(vgl. 13. Buch, Kap. 27, Repr. 1995, hg. von R. Kaufmann und Alan Greenberg, S. 188 f.). 
Voraussetzungen für eine gelungene Force sind neben Fingerfertigkeit und exaktem Timing 
eine vollkommene psychologische Kontrolle des Zusehers durch den Kartenkünstler. 


9 a, b, c, d (S. 212 - 213 unten) 

„Rückpalmage“ (Drehkarte) 

Eine oder mehrere Karten gleiten vom Handinneren auf den Handrücken (oder zurück) und 
verschwinden scheinbar. Fixiert zwischen Zeigefinger und kleinem Finger, wird die Karte von 
Ring- und Mittelfinger bewegt. Durch wiederholte Bewegung in Vorwärts- und Rück- 
wärtsrichtung kann der Zauberkünstler in einer „Tour“ seine scheinbar leere Hand ständig 
vorweisen. 


10 a, b, c (S. 214 oben, Mitte und unten) 


„Drehmünze“ 

Der Zauberkünstler lässt eine Münze verschwinden oder erscheinen. 

Bei dem von T. Nelson „The King of Koins“ Downs erfundenen Griff wandert eine Münze vom 
Handinneren auf den Handrücken bzw. umgekehrt. Als Stützpunkte dienen der Zeigefinger 
und der kleine Finger. Bei der Bewegung wird die Münze um die eigene Achse gedreht. 


11 (S. 215) 

„Münzpalmage“ (Spiegelbild) 

In der Handfläche (lat. palma) werden Münzen verborgen. Der Zauberkünstler löst mit dem 
Ringfinger eine einzelne Münze aus der Säule ab, hebt sie mit dem Mittelfinger hoch und 
übernimmt sie mit den Spitzen von Zeigefinger und Daumen. Die Münzen erscheinen eine 
nach der anderen. 

Die Münzpalmage zählt zu den „allerschwierigsten Kapiteln der apparatlosen Zauberkunst“ 
(Ottokar Fischer), weil Experimente mit Münzen eine „todsichere Beherrschung der Materie“ 
erfordern. Ein Meister der Manipulation mit Münzen war der amerikanische Zauberkünstler 
Thomas Nelson Downs (1866 - 1938), der „King of Koins“, der in seiner hohlen Hand mehr als 
3o Münzen verbergen konnte. 


12 (S. 216) 


„Das unauflösbare Impromptu“ 

In diesem Kunststück, das seit 1858 im Repertoire von Johann Nepomuk Hofzinser auf- 
scheint, wird eine zerrissene Karte wiederhergestellt und erscheint unter einem Taschen- 
tuch, das von einer Dame im Publikum gehalten wird. Ein geborgter Ehering verschwindet 
ebenfalls und erscheint wieder - in den Kartonlagen der eben restaurierten Karte. In diesem 
Kunststück wird eine vorbereitete Karte, die einen Ring aufnehmen kann, in die Kniekehle 
eingeklemmt und durch den Stoff der Hose abgedeckt. (Magic Christian [2004]: Johann 
Nepomuk Hofzinser. Non Plus Ultra. Hofzinsers Kartenkünste, Offenbach a. M.: Edition Volker 
Huber, S. 255) 
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Bürgerlicher Theaterzauber 


Ludwig Döblers „Blumensträuße“ 


Mit dem Wiener Zauberkünstler Ludwig Dobler (1801 - 1864) kündigte sich ein 
Paradigmenwechsel in der performativen Praxis der Zauberkunst und in der 
sozialen Stellung des Zauberkünstlers in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
an: Der Magier wurde zum Darsteller eines Magiers, der bislang in den Rand- 
bezirken der Gesellschaft geduldete Schausteller konnte sozial zum Schau- 
spieler aufschließen, der bereits Teil der bürgerlichen Gesellschaft war. 


Zwar beruhten Döblers Escamotagen und Piécen bei seinen Vorführungen im 
Theater an der Wien, im Josefstädter Theater und auf seinen internationa- 
len Tourneen weiterhin auf bekannten Zaubertechniken, doch verfeinerte er 
Kostüme, Effekte und die sie umrahmenden Narrative so weit, dass sich seine 
Inszenierungen in die Schemata der Unterhaltungskultur des Biedermeiers 
einpassten. „Eine geschmackvolle Ausschmückung, elegante Apparate und 
angemessene Beleuchtung,“ so kündigte Döbler in einem Handzettel für seine 
erste Theatervorstellung am 16. Oktober 1826 in den Redoutensälen an, „wer- 
den seine Achtung gegen die Versammlung, vor welcher er sich zu producieren 
die Ehre haben wird, beurkunden.“ 

Die Wiener Theaterkritik zeigte sich von den „Tafelstücken“ des modischen 
Zauberkünstlers angetan und betonte, wie sehr sich doch seine Darbietungen 
von anderen „Künstlern seiner Art“ abhoben: 


„Seit kurzem ergötzt uns Hr. Ludwig Dóbler aus Wien durch 
Vorstellungen auf dem Gebiethe der unterhaltenden Physik und 
Mechanik. Die seltene Gewandtheit und Sicherheit, mit der er seine 
Experimente und Kunststücke den Zusehern darbringt, überrascht 
und unterhält eben so sehr als guter Ton und Lebensart, welche den 
Menschen von Erziehung verrathen, ihn vorteilhaft von den meisten 
seiner Collegen unterscheiden, und unterstützt von einer schönen 
jugendlichen Gestalt für ihn einnehmen. Er verdient die Erfüllung 
seines in der bescheidenen Ankündigung ausgesprochenen Wunsches 
‚eine auserlesene Versammlung zu unterhalten’ durch eine ausgezeich- 
nete Wahl der sehenswerthesten, durchaus nicht auf die gewöhnlichen 


217 


| — == — ————- - Dóbler produzierte auf der Bühne 
eine Unmenge von Blumensträu- 
ßen. Sein Zauberspruch „Hier ein 
Straußchen, da ein Sträußchen, 
noch ein Sträußchen“ wurde in 
Wien sprichwörtlich. 


sogenannten Tummel- und Paradestücke beschränkten, Tafelstücke. 
Das Lokale seiner Produktion im kleinen Saale des Redoutenhauses 
ist sehr geschmackvoll ausgeschmückt und seine Apparate zeigen eine 
Nettheit und Eleganz wie man sie nur selten bey Künstlern seiner 

Art bis jetzt zu sehen gewohnt war.“ ! 


Im Gegensatz zu den Magiern des 18. Jahrhunderts zauberte Döbler mit Gegen- 
ständen, die aus dem Alltag bekannt waren, projizierte Nebelbilder, die er als 
„scheinbare Zauberei“ bewarb, oder ließ in „Floras Blumenspende“ dutzende 
Blumensträuße erscheinen, die er höflich und galant im Publikum verteilte. 
Seine Soiréen eröffnete der „Tausendkünstler“ zumeist auf abgedunkelter Büh- 
ne mit dem „Zauberschuss“. Ein einziger Pistolenschuss ließ auf einen Knall 
hunderte Kerzen erstrahlen. 


B. F. / E. S. 


l Wiener Theaterzeitung, 16. Jänner 1827. 
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Ludwig Dobler bei einer Zaubervorstellung in der „Franschen Schouwburg 


Lithographie, um 1840. 
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„Hammer & Glocke“-Spiel aus dem 
Zauberkasten, den Johann Wolfgang 
von Goethe 1830 seinem Enkel Walther 
zu Weihnachten geschenkt hat. 

Es handelt sich um einen der ältesten 
erhalten gebliebenen Zauberkästen. 
Er wird heute im Goethe-Museum, 
Anton-und-Katharina-Kippenberg- 
Stiftung, in Düsseldorf aufbewahrt. 


Entzauberkästen 


Zur Frühgeschichte eines paradoxen Spiel(zeug)s 


Ulrich Schädler 


«denn MARJORIE (mit geschminktn, heilich=blinkindin, 

Äuglein): „Wie kommt es denn aber -?-: 

dass Jesus Wein in Wasser...(ä=other way round !) -:verwandilt hat:?! —“ [...] 
BUTT EI ch ): „Das kommt dä=her,: dass es vielleicht nicht 

wahr ist, Mein Schönes Kind.“; 

(Ihr Erstgenanntes kann übrijins jeder kleinere Wirt in Coswig [...]).» 


Arno Schmidt, Die Schule der Atheisten 


„Dienstag, den 23. Januar 1831. Mit dem Prinzen bei Goethe. Seine 
Enkel amüsierten sich mit Taschenspieler-Kunststückchen, worin 
besonders Walther geübt ist. ‚Ich habe nichts dawider, sagte Goethe, 
dass die Knaben ihre müßigen Stunden mit solchen Torheiten ausfüllen. 
Es ist, besonders in Gegenwart eines kleinen Publikums, ein herrliches 
Mittel zur Übung in freier Rede und Erlangung einiger kórperlichen und 
geistigen Gewandtheit, woran wir Deutschen ohnehin keinen Überfluss 
haben. Der Nachteil allenfalls entstehender kleiner Eitelkeit wird durch 
solchen Gewinn vollkommen aufgewogen.’ Auch sorgen schon die 
Zuschauer für die Dàmpfung solcher Regungen, bemerkte ich, indem 
sie dem kleinen Künstler gewöhnlich sehr scharf auf die Finger sehen 
und schadenfroh genug sind, seine Fehlgriffe zu verhöhnen, und seine 
kleinen Geheimnisse zu seinem Verdruss öffentlich aufzudecken*.! 


Da müht sich also der damals 12-jährige Goethe- Enkel Walther ab, mit wochen- 
lang geduldig antrainierter Fingerfertigkeit und Beredsamkeit Zauberkunst- 
stücke vorzuführen, und das Publikum freut sich über jeden gelungenen Trick, 
noch mehr aber darüber, mit scharfem Auge und gegebenenfalls angelesenem 
Hintergrundwissen den Zauberlehrling zu entlarven. Solche Frustrationserleb- 
nisse scheinen Walther freilich angespornt und seine Taschenspielerkünste 
weiter verfeinert zu haben. Zusätzlich konnte er sogar professionelle Hilfe 


l Eckermann (1999) S. 732. 
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durch Ludwig Döbler in Anspruch nehmen, der am 23. Juni zu Gast bei 
Goethes weilte, um „Walthern einige Kunststücke zu lehren“.2 Derart vorberei- 
tet vermochte er also zwischen Juni 1831 und Dezember 1833 nachgewiesener- 
maßen fünf Vorstellungen vor — überwiegend weiblichem — Publikum zu geben. 
Dennoch - ein stressfreies Freizeitvergnügen war das häusliche Zaubern jeden- 
falls schon damals nicht. Walther hatte zu Weihnachten 1830 von seinem Groß- 
vater Johann Wolfgang von Goethe einen Zauberkasten geschenkt bekommen, 
also ein Behältnis aus Holz oder Karton, das Objekte enthielt, mit denen eine 
Reihe von Zaubertricks, wie wir sie heute nennen, aus- und natürlich auch vorge- 
führt werden konnten. Der Geheimrat — selbst seit seiner Kindheit von der Zau- 
berkunst fasziniert — hatte am 2. Dezember Johann Jakob und Marianne Willemer 
in Frankfurt am Main wieder einmal brieflich um einen Gefallen gebeten: 


„Auf dem Frankfurter Weihnachtsmarkt werden gewiss solche Kästchen 
zu haben sein, worin mancherlei Gerätschaften zu Taschenspieler-Künsten 
mit Anweisung zum Gebrauch beisammen sind. Nun wünschte ein 
solches, und zwar wie es einem Anfänger, einem Knaben von 12 Jahren, 
genügen könnte, wohlgepackt, baldigst durch die fahrende Post mit 
beigelegter, alsogleich zu bezahlender Rechnung zu erhalten.“ 3 


Goethe scheint also bereits an einen mit einem bestimmten Sortiment ausge- 
statteten Zauberkasten gedacht zu haben. Außerdem legt sein Hinweis, der 
Kasten sei für einen Anfänger und 12-jährigen Jungen bestimmt, die Annahme 
nahe, dass es auch Kästen mit anspruchsvollerer Ausstattung gegeben hat. 
Leider wissen wir über solche Zauberkästen der ersten Hälfte des 19. Jahrhun- 
derts ausgesprochen wenig. 

Als Edme-Gilles Guyot seine Nouvelles récréations mathématiques et phy- 
siques^ verfasste, fügte er seinem Werk Konstruktionszeichnungen bei, nach 
denen geschickte Handwerker verschiedene der beschriebenen Trickgeräte her- 
stellen konnten. Er verkaufte auch selbst solche Geräte, aber nur einzeln und 
nicht in Form einer Komplettausstattung.? Eine solche taucht erstmals zu Be- 
ginn des 19. Jahrhunderts im Katalog des Nürnberger Spiel- und Haushalts- 
warenhündlers Georg Hieronimus Bestelmeier auf.9 Unter den zahlreichen 


2  Debler (2001) S. 151. Zu Dóbler auch Kaldy (2001). 

Goethe (1993) S. 340. 

Guyot (1772 — 1777). Ich beziehe mich der Fachterminologie wegen im Folgenden 

stets auf diese deutsche Ausgabe und nicht auf die früher erschienenen franzósischen. 

? Einen kenntnisreichen Überblick über die frühe Geschichte der Zauberkästen bie- 
tet Voignier (1993) S. 38— 43. 

D  Bestelmeier (1803). Zu Bestelmeier siehe Faber (1997) S. 25 ff. 
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, laschenspielers-Apparat, zur angenehmen Unterhaltung in Gesellschaften“, angeboten im 
Magazin von verschiedenen Kunst- und anderen nützlichen Sachen, zur lehrreichen und an- 
genehmen Unterhaltung der Jugend, als auch für Liebhaber der Künste und Wissenschaften 
des Nürnberger Spiel- und Haushaltswarenhändlers Georg Hieronimus Bestelmeier aus dem 
Jahr 1803 unter der Katalognummer 739. 


Spielzeugartikeln werden auch eine ganze Reihe von „magischen“ Objekten an- 
geboten, sogar zwei Kästen mit Sammlungen von Utensilien für Zauberkunst- 
stücke mitsamt Anleitungen. In seinem Katalog aus dem Jahre 1803 bietet er 
unter Nr. 739 einen „Taschenspielers- Apparat, zur angenehmen Unterhaltung 
in Gesellschaften“ an. Wittus Witt hat darauf hingewiesen, dass der Begriff 
„Taschenspielers-Apparat“ einerseits auf die Gewohnheit der Zauberkünstler 
jener Zeit zurückzuführen sei, ihre Utensilien in Taschen aufzubewahren, ande- 
rerseits „Apparat“ im ursprünglichen Sinne des lateinischen Wortes als Aus- 
rüstung zu verstehen ist." 
In Bestelmeiers Katalog setzt sich die Beschreibung wie folgt fort: 


„Er besteht aus sehr vielen Stücken, mit denen eine Menge der auf- 
fallendsten Kunststücke gemacht werden kónnen. Z. B. eine zubereitete 
Taschenspielers-Karte. Die magnetischen Kartenringe. Eine Maschine, 
aus welcher in geheim gewählte Karten nacheinander herausspringen. 
Eine Zauberglocke mit Hiers. Ein Kugelbüchslein. Ein Verschwindungs 
und Verwandlungsbüchslein. Die magischen Schnüre. Ein Geldbüchslein. 
Die unzertrennlichen Hölzer. Ein Tantesbüchslein mit einem Würfel. 
Ein Vermehrungsbecher. Ein künstlich zusammengelegter Bogen Papier, 


7 Witt (1987) S. 11. 
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mit dem man eine Menge Figuren machen kann. Eine genaue Angabe 
um Werck zu essen und Feuer zu speyen ec. Dieser ganze Apparat 
kostet nebst Beschreibung in einem Kasten 7 fl.“ 


Die zugehörige Abbildung auf Tafel VI zeigt eine Auswahl der genannten 
Objekte: ganz links die Vorrichtung, aus der die Karten herausspringen, da- 
neben die magnetischen Kartenscheiben, darunter eine gedrechselte Ei- 
oder Kugelbüchse (vgl. Nr. 200), daneben die auch unter dem Namen „Groß- 
mutters Halsband“ bekannten magischen Schnüre, die er unter Nr. 310 in 
anderer Ausführung anbietet, darüber ein gedrechselter Becher, ein Kar- 
tenspiel, die Hirseglocke, eine Karte, ein Würfel und eine Murmel, ein ge- 
drechseltes Vermehrungsgefäß mit abnehmbarem Oberteil, eine Geldbüchse, 
das Tantesbüchslein mit dem hohlen Münzstapel und einem Würfel, eine 
Schale, die unzertrennlichen Hölzer (vgl. Nr. 372) und der gefaltete Papier- 
bogen.® 


Manche dieser Objekte gehörten zu sehr beliebten Tricks, die schon Jacques 
Ozanam in den seit 1723 erschienenen Ausgaben seiner Récréations mathéma- 
tiques et physiques beschrieben hatte. Trotz ihrer Bekanntheit gehörten sie bis 
weit in das 19. Jahrhundert hinein zur Standardausstattung von Zauberkästen, 
so die Hirseglocke und das Hirsefass?, „Großmutters Halsband“!9, die unzer- 
trennlichen Hólzer!! und die gedrechselten Verschwinde- und Verwandlungs- 
gefäße. Ein anderer Klassiker scheint auffälligerweise zu fehlen, obgleich ihn 
Bestelmeier auf derselben Tafel VI abbildet: das ,,Becherspiel“ mit dem Zau- 
berstab (vgl. Nr. 744).12 Erstaunlich ist hingegen das Vorkommen der magne- 
tischen Kartenscheiben, die Guyots Einfluss erkennen lassen. 

Die Auswahl der Kunststücke ist durchaus nicht repräsentativ für Vorfüh- 
rungen des späten 18. Jahrhunderts. Unter öffentlich auftretenden Zauber- 
künstlern waren damals z. B. viele Tricks mit lebenden Tieren in Mode: die 
Enthauptung von Hühnern und Tauben etwa, das Erscheinenlassen von Tieren 
und ähnliches, alles spektakuläre Vorführungen, die offensichtlich für den 


9 Bereits beschrieben von Ozanam (1749-1750) Bd. 4. 

9 Ozanam (1749 — 1750) Bd. 4, S. 419 ff., mit Tafel 8 Fig. 24 und Tafel 9 Fig. 25; 
Guyot (1772-1777) Bd. VI, S. 135 ff., Tafel VIII.6 & 7. 

10 Ozanam (1749 — 1750) Bd. 4, S. 408 f. („Les trois grains de Chapelet“). 

ll Ozanam (1749 — 1750) Bd. 4, S. 424 f., Tafel 10 Fig. 29; Guyot (1772-1777) Bd. 
VI, S. 135 ff., Tafel VII.5 („Die kleinen Pfeiler“). 

12 Beschreibung der Becher und 12 Tricks bei Ozanam (1749 — 1750) Bd. 4, S. 393 ff., 
mit Tafel 4 & 5 sowie nicht weniger als 27 Tricks bei Guyot (1772-1777) Bd. VI, 
S. 81 ff., Tafel VII. 
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Hausgebrauch als wenig geeignet erschienen. Insofern ist es bemerkenswert, 
dass Bestelmeiers Zauberkasten Anleitungen zum Teeressen und Feuerspeien 
beilagen — ein Relikt der Gauklertradition. 

Unter der Katalognummer 1099 bietet Bestelmeier noch einen zweiten Zau- 
berkasten mit dem Titel „Amusemens Physiques“ an, der sich vom Inhalt her 
deutlich von dem gerade erörterten unterscheidet. Die Beschreibung lautet: 


„Ein Zeitvertreib in Gesellschaften, sowohl für junge Leute als erwach- 
sene Personen, um ihnen einige Grundsätze der Mechanik zu erklären 
und anschaulich zu machen, als auch sie zu belustigen, besteht aus 
etlichen 20 Stücken in einem Kasten, kostet mit einer gedruckten 
Beschreibung 4 fl 30 kr.“ 


Zauberkasten „Amusemens Physiques“, Nummer 1099 aus dem Katalog des Nürnberger Spiel- 
und Haushaltswarenhändlers Georg Hieronimus Bestelmeier aus dem Jahr 1803. 
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Seine Umschreibung gibt eigentlich lediglich wieder, was unter dem französi- 
schen Titel Physique amusante, wie solche Kästen in Frankreich oft genannt 
wurden, zu verstehen ist. Die Identifizierung der einzelnen Trickgeräte ist nicht 
immer leicht, da Bestelmeier den Inhalt des Kastens nicht genau beschreibt, 
sondern lediglich auf Tafel VII abbildet. Demnach enthielt der Kasten unter 
anderem einen Zauberstab, ein Schnurholz, eine Zauberflasche, verschiedene 
Spielkarten, ein Zauberbuch zur Verwandlung von Karten, einen magischen 
Becher zur Verwandlung von Flüssigkeiten, einen Zauberersack, Würfel, zwei 
,leufelsklauen* (dreidimensionale Holzpuzzles), ein Geduldsspiel mit fünf 
runden Scheiben, ein Messer, das durch die Hand geht, ein Vexierspiel mit 
einem Ring und eine Zaubernuss. Es handelt sich also um eine Mischung aus 
Zaubertricks und Geduldsspielen. Weder die gedrechselten Verwandlungs- und 
Verschwindegefäße noch kompliziertere magnetische Zauberapparate kommen 
vor, schließlich kostet der Kasten ja auch nur wenig mehr als halb so viel wie 
sein Pendant. 


Lange Zeit galt der Goethe'sche Zauberkasten als der älteste erhaltene.!3 In- 
zwischen ist aber ein noch älteres Exemplar bekannt geworden, das sich in 
Schweizer Privatbesitz befindet.!4 Dieser Kasten ist um 1800 zu datieren und 
enthält über 50 verschiedene Trickgeräte. 

Der Holzkasten ist 17 cm hoch, 48,5 cm breit und 37,5 cm tief. Er verfügt 
über zwei Henkelgriffe und einen aufklappbaren Deckel und ist an der Vor- 
derseite mittels zweier Haken und einem Schloss zu verschließen. Das Innere 
des Kastens ist der Länge nach in ein schmaleres vorderes und ein tieferes hin- 
teres Fach geteilt. 

Alle Beschriftungen der im Kasten aufbewahrten Zauberrequisiten sind in 
französischer Sprache verfasst, was zusammen mit den französischen Farben 
der Spielkarten auf die Herkunft des Kastens hindeutet. Allerdings existiert 
kein Hinweis auf Hersteller oder Händler. Dabei gab es im ersten Drittel des 
19. Jahrhunderts in Paris etwa „Pere“ Roujol, Alphonse Giroux und die Ge- 
brüder Susse, die Zauberkästen verkauften.!? Was vom ursprünglichen Inhalt 
erhalten ist und was später hinzukam, lässt sich kaum noch feststellen. Einige 
Gegenstünde stammen jedenfalls vom gleichen Hersteller, wie etwa die Ge- 


13 Witt (1987) S. 12 und Abb. S. 18; Adrion (1978) S. 61-64. 

14 Kurz bekannt gemacht durch Voignier (2001) S. 248. Ich danke Thomas Stauss in 
Basel für seine Hilfe bei der Bestandsaufnahme und die großzügige Erlaubnis, das 
Material an dieser Stelle zu veróffentlichen. 

Voignier (1993) S. 39; siehe den Susse- Kasten im Besitz Topper Martins, in Nilsson 
(1990), Abb. S. 17, sowie in Albo (1979), Tafel 14. 
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duldsspiele (siehe die Nummern 16, 17 und 18 der Abb. zum Schweizer Kas- 
ten), allesamt mit Beinkugeln versehen, an denen die Fäden mit Siegelwachs 
befestigt sind, oder auch verschiedene Pappschachteln und -futterale mit grü- 
nem oder blau marmoriertem Überzugspapier. Zur Datierung gibt es mehrere 
Anhaltspunkte, zunächst einmal die Jahreszahl 1799 auf dem hölzernen Pa- 
radoxon (siehe Nr. 49 der Abbildung zum Schweizer Kasten), zudem die engli- 
schen Würfel aus der Zeit König Georges III. (1760-1820) sowie die noch 
schablonenkolorierten Spielkarten mit einfachem Bild, die in das erste Drittel 
des 19. Jahrhunderts datieren. Für einen relativ frühen zeitlichen Ansatz um 
die Jahrhundertwende sprechen außerdem die zahlreichen Parallelen zum Be- 
stelmeierschen Katalog, insbesondere das Vorkommen von magnetischen Trick- 
und Zaubergeräten sowie das Fehlen des „Schnellen Gesandten“ („Jean de la 
vigne“), der zwar schon früh beschrieben, doch anscheinend erst in den 1820er 
Jahren in die Zauberkästen aufgenommen wurde. 

Insgesamt handelt es sich um eine sehr anspruchsvolle Zusammenstellung, 
für welche die Bezeichnung „Zauberkasten“ zu kurz greift. Neben so genann- 
ten Taschenspieler-Kunststücken und Kartentricks finden sich komplizierte 
magnetische Trickgeräte, aber auch Geduldsspiele sowie Utensilien für mathe- 
matische Denkspiele — also das, was Guyot, der ja auch Piquet-Tricks, Schach- 
aufgaben und mathematische Rätsel behandelt hatte, eben unter „Belusti- 
gungen“ zusammenfasste. Insofern erscheint der Kasten ein wenig von beiden 
Bestelmeier’schen Kästen zu bieten: Wie in Nr. 739 kommen magnetische 
Trickgeräte vor, während das Interesse für Vexierspiele dem Kasten Nr. 1099 
ühnelt. Der Einfluss Guyots ist somit unverkennbar, besonders deutlich am 
magnetischen Orakel und der musikalischen Geheimschrift auszumachen, 
wenngleich die Trickgeräte nicht direkt auf seine Nouvelles récréations ma- 
thématiques et physiques zurückgehen, wie einige Abweichungen zwischen 
seinen Beschreibungen und den entsprechenden Objekten im Kasten nahe 
legen. Auch die Amusemens physiques et différentes expériences divertissan- 
tes Giuseppe Pinettis (ab 1784) lassen sich als Quelle nachweisen, und die 
Récréations Jacques Ozanams wirken ebenfalls noch nach. Ferner dürften die 
Bücher Henri Decremps', Magie blanche dévoilée, Supplément à la magie 
blanche und die Jéróme Sharp-Bücher (ab 1784), die noch bis weit in das 19. 
Jahrhundert hinein als Standardwerke besonders zu Kartentricks galten, als 
Quellen in Frage kommen sowie móglicherweise der Dictionnaire encyclopé- 
dique des Amusements des Sciences mathématiques et physiques von Charles 
Joseph Panckoucke (1792). Spuren des damals erst aufkommenden Gesell- 
schaftsspiels ,, Hammer & Glocke* deuten darauf hin, dass der Kasten irgend- 
wann auch einfach zur Aufbewahrung von zusätzlich erworbenen Spielen und 
Spielzeug benutzt wurde. Es handelt sich demnach wohl kaum um einen 
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Zauberkasten in der Art der Bestelmeier’schen Kästen, sondern um eine recht 
individuelle Zusammenstellung, die noch keine Tendenz zur Standardisie- 
rung erkennen lässt. 


Häufig erwähnt und abgebildet, aber selten ausführlich dargestellt wurde der 
im Goethe-Museum Düsseldorf aufbewahrte Kasten mit Trickgeräten, der noch 
immer einer der ältesten erhaltenen Zauberkästen dieser Art ist.!6 

Der Inhalt des Kastens entspricht sicher nicht mehr dem ursprünglichen 
Weihnachtsgeschenk Goethes an seinen Enkel. Allein schon die beiden Kar- 
tenspiele aus der Sutor’schen Spielkartenfabrik (siehe die Nummern 14 und 15 
zu Goethes Kasten auf S. 245) gehörten mit Sicherheit nicht zu dem in Frankfurt 
erworbenen Originalkasten, sondern dürften erst in Weimar aus dem Familien- 
besitz in den Kasten gekommen sein. Auch die Erlüuterungszettel stimmen 
nicht vollständig mit dem Inhalt des Kastens überein. Vergleicht man den In- 
halt mit den beiliegenden handschriftlichen Erklärungen und den Programmen 
der Vorführungen Walthers!?, so ergibt sich Folgendes: Beschreibungen gibt 
es zu Tantesbüchse, Kugelbüchse, Hirseglocke und Hirsefass, dem „Schnellen 
Gesandten“ („Der unsichtbare Courir“), dem Verbrennen eines Bandes, dem 
Münzenschmelzen, der Marke am Häkchen und der Marke an der Schnur, 
„Großmutters Halsband“, der „Teufelsklaue“, zu verschiedenen Kartentricks 
(mit der langen Karte, Pikass in Herzass verwandeln, Karte verbrennen und in 
der Kartendose wieder erscheinen lassen, Karte in der Dose finden, Ass in 
Drei verwandeln und umgekehrt, Karte an die Decke nageln), zu einer blecher- 
nen Verwandlungskuppel, zum Pfannkuchenbacken in einem Hut, zur „Sechs- 
fachen Dose“, zur „Großen Collonne“ und zum Kästchen mit der Zauberbrille 
und den vier Farben. 

Walther führte das „Becherspiel“ sowie Tricks mit der Kugelbüchse, der 
Hirseglocke, dem Hirsefass („Hirs und Dos“), der Eibüchse, dem ,,Unsichtbaren 
Gesandten“ („Kourier“ bzw. ,,Klotz^), der Zauberbrille mit Kästchen („Zauber 
Perspektiv“) und dem „Magischen Quodlibet“ vor. Außerdem zeigte er verschie- 
dene Kartentricks, nämlich „Rouge et noir“, die Volte, die verschwundenen 
Karten, die verwandelten Karten und den Kartensprung, sowie Tricks mit Mün- 
zen: „Das verschwundene Geld“, „Die wandernden Münzen“ und Geld durch 


16 Adrion (1978) S. 61 — 64 mit Farbabb. ggü. S. 64; abgebildet auch in Hoffmann und 
Dietrich (1979) Abb. S. 21 (2 Abb. Witt [1987] S. 18); siehe auferdem Hansen 
(2003) S. 36 f., Abb. 3 und 4. 

17 Goethe- und Schiller-Archiv in Weimar, GSA: 37/ XXXII, 5. Von der Vorstellung am 
4. Dezember 1833 sind nur die ersten zwei Programmpunkte dokumentiert. Das fol- 
gende Blatt mit den restlichen Zauberkunststücken ist nicht mehr erhalten. 
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den Tisch werfen. Daneben führte er „Das zerschnittene Taschentuch“, die 
„Pyramiden aus Papier“ und „Teufels Küche“ vor. 

Übereinstimmungen zwischen allen drei Quellen, also dem Kasteninhalt, 
den handschriftlichen Beschreibungen und Walthers Programmen, gibt es dem- 
nach bei: Hirseglocke, Hirsefass, Kugelbüchse, Geld- bzw. Tantesbüchse („Das 
verschwundene Geld“ in Walthers Programm), den Spielkarten mit der langen 
Karte, den Kurierfigürchen und dem „Zauber Perspektiv“ (dem Kästchen mit 
der Zauberbrille und den vier Farben), wozu es im Kasten noch ein Kästchen 
mit einem weißen, einem gelben und einem roten Täfelchen gibt, während das 
blaue Täfelchen, die Brille und das zweite in der Anleitung genannte Kästchen 
nicht mehr erhalten sind. Zum Originalkasten dürfte außerdem die „Sechsfache 
Dose“ gehört haben. Daneben befinden sich auf Walthers Liste Tricks, für die 
es keine Erläuterungen gibt, aber Objekte im Kasten, nämlich das „Becher- 
spiel“ und das „Magische Quodlibet“. Ferner benötigte Walther Utensilien, die 
nicht zur Ausstattung von Zauberkästen gehörten: Münzen, Taschentücher, Pa- 
pier für die „Pyramide“, Fäden, Schnüre oder Bänder und wahrscheinlich einen 
Hut. Die Eibüchse und die Verwandlungskarten, die in Walthers Programm 
erscheinen, sind nicht mehr vorhanden, ebenso wenig wie das Geduldsspiel 
„Teufelsklaue“, die Verwandlungskuppel sowie die „2 neue(n) Kartenkistchen*, 
für die es Zettel gibt, ohne dass Walther sie bei seinen Vorführungen verwendet 
hätte. Er hat wohl auch weder Pfannkuchen im Hut gebacken noch eine Karte 
an die Decke genagelt. Und die „Große Collonne“ gehörte ohnehin nicht zur 
Ausstattung eines Zauberkastens.!? 

Auch eine genauere Betrachtung der Zettel mit den Beschreibungen deutet 
darauf hin, dass der erhaltene Inhalt des Kastens durch verschiedene Zukäufe 
von Objekten einerseits und den Verlust von Objekten andererseits zustande 
gekommen sein muss. Es lassen sich nicht weniger als sechs verschiedene 
Handschriften unterscheiden. Von der gleichen Hand, die die Beschreibung 
„Die große Collonne* mit „A.“ unterzeichnete, also wohl von dem Frankfurter 
Händler Johann Valentin Albert, bei dem der Zauberkasten erworben wurde!?, 
stammen nur die Zettel für die Kugelbüchse, „Die sechsfache Dose“, „Die 
Karte in der Dose zu finden“ sowie „Die Karte an die Decke zu nageln*. Die er- 
haltenen Beschreibungen zu den weiteren gedrechselten Gefüfen, dem 
,Schnellen Gesandten* („Courier“), den Kartentricks („Zu bestimmen, die wie 
vielte Karte es sein soll“, die lange Karte, „Veränderung einer Karte“) wurden 


18 Vgl. die Abb. bei Adrion (1978) ggü. S. 62. 

19 Goethe (1909) S. 47 f.; siehe auch Systematisches Verzeichniß des Kunstverlags und 
Waarenlagers von Johann Valentin Albert und Gerhard Hieronymus seel. in Frank- 
furt am Main, 1809 — 1822 (freundlicher Hinweis von Volker Huber). 
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indessen von der gleichen Hand verfasst wie die zu jenen Tricks, zu denen es 
entweder ohnehin keine Objekte im Kasten gab, wie die Tricks mit Taschen- 
tuch, Münzen oder Schnur („Großmutters Halsband“), oder die nicht mehr er- 
halten sind, nämlich die „Teufelsklaue“. 

Andererseits befinden sich im Zauberkasten, so wie er sich heute präsen- 
tiert, eine Reihe von Objekten, die weder auf den Zetteln noch in Walthers 
Programm auftauchen und die somit vielleicht überhaupt erst im Laufe der Jahre 
in den Kasten gekommen sind: so etwa die nicht mehr vollständigen „FIAT- 
1234“-Täfelchen, das Schnurholz, das Tangram-ühnliche Holzlegepuzzle so- 
wie die vier (!) Gesellschaftsspiele des „Hammer & Glocke“-Typs. 

Die praktische Holzkiste diente also, wie schon der oben beschriebene Zau- 
berkasten, zur Aufbewahrung auch anderer Spiele, die nichts mit Zauber- 
kunststücken zu tun haben. Einige der Gegenstände sind zweisprachig deutsch 
und französisch beschriftet, was den starken Einfluss französischer Autoren 
und Hersteller in Sachen prestidigitation (Taschenspielerkunst) verdeutlicht, 
der das ganze 19. Jahrhundert hindurch anhielt. 

Was sich Goethe ursprünglich als Weihnachtsgeschenk vorgestellt haben 
mag, dürfte in etwa dem Zauberkasten entsprechen, der im Musterblatt „Ta- 
schenspiel- Apparate“ des Nürnberger Verlags A. Kolb abgebildet ist29: Zu se- 
hen ist ein mit Marmorpapier beklebter Kasten ohne Inneneinteilung, in dem 
allerlei Trickgeräte relativ unaufgeräumt aufbewahrt sind: ein Weißblech- 
trichter, eine Hirseglocke, mehrere gedrechselte Verschwinde- und Verwand- 
lungsgefäße, die drei auf eine Schnur gezogenen Perlen zu „Großmutters Hals- 
band“, die unzertrennlichen Hölzer und ein Zauberstab; neben dem Kasten 
eine Ahle, ein Hirsefässchen, eine gedrechselte Eibüchse, das Zauberbuch und 
französische Spielkarten mit Doppelbild in einer Schachtel mit breitem Rand 
(ähnlich wie Nr. 15 in Goethes Kasten). 


Waren diese frühen Zauberkästen also lediglich Behältnisse, die geräumig ge- 
nug waren, um darin eine ganze Reihe verschiedenartigster Objekte verstauen 
zu können, so machte sich zunehmend der bürgerliche Ordnungssinn bemerk- 
bar. Die Zauberkästen wurden nun innen mit einzelnen Fächern ausgestattet, in 
denen die verschiedenen Trickgeräte ihren festen Platz zugeteilt bekamen. Die 
Anleitungen bestanden aus einzelnen, manchmal zu einem Heftchen zusam- 
mengebundenen Blättern, da die Trickgeräte auch einzeln angeboten wurden. 
Um die Mitte des 19. Jahrhunderts gehörten die gedrechselten Ei-, Kugel- und 
Geldbüchsen, die Hirseglocke und das Hirsefass, die verbundenen Hölzer, das 


20 Schwarz und Faber (1997) Abb. S. 31. 
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Das Blatt aus dem Musterbuch des Nürnberger Verlags A. Kolb zeigt unten „Taschenspiel- 
Apparate“. 
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„Becherspiel“ mitsamt Zauberstab, der „Schnelle Gesandte“, das Zauberbuch 
und „Großmutters Halsband“ zur Standardausstattung von Zauberkästen in 
Frankreich und Deutschland. Ponsin schrieb 1853: „On ne voit pas avec indif- 
férence, méme à présent, le Sac aux œufs, la Boîte aux jetons, le Jean des 
Vignes, le Livre changeant, le Chapelet de la grand’mere, etc.“2! Kartentricks, 
und zwar gerade auch diejenigen, die Walther einstudiert hatte, wie die auch 
heute noch grundlegende Volte, die wandernden Karten, die Verwandlung einer 
Karte, der Kartensprung sowie „Rouge et Noir“, blieben das gesamte 19. Jahr- 
hundert über beliebt22, dennoch wurden Spielkarten eher selten den Zauber- 
küsten beigegeben. Nach der Jahrhundertmitte kamen Kabinettküsten auf. Sie 
ließen sich nach vorne öffnen und präsentierten auf höhengestaffelten Etagen 
und vor Spiegelrückwänden die durch Gummibändchen an ihrem Platz gehal- 
tenen Objekte. Der Kasten diente nun also nicht mehr nur der ordentlichen 
Aufbewahrung, sondern sogar der attraktiven Präsentation während der Vor- 
führung. Gleichzeitig gewannen der Kugelhammer und die wandernden Wür- 
fel an Beliebtheit. Auf Tricks mit naturwissenschaftlicher, etwa magnetischer 
oder elektrischer, Grundlage, wie sie sich in Guyots Werk und noch in den oben 
beschriebenen Kästen aus den Jahren um 1800 finden, wurde verzichtet. Dies 
steht in gewissem Kontrast zur gleichzeitigen, sich ebenfalls an ein jugendli- 
ches Publikum richtenden einschlägigen Literatur. Hier werden das gesamte 
19. Jahrhundert hindurch Zauberkunststücke im Zusammenhang mit naturwis- 
senschaftlichen Experimenten dargestellt. Als Beispiele angeführt seien ledig- 
lich das Manuel des jeunes gens, ou Sciences, arts et récréations, Paris 1831, 
Paul Vergnauds franzósische Übersetzung einer englischen Vorlage, und das 
ebenso der Tradition Guyots verpflichtete Nouveau Manuel complet de physi- 
que amusante ou Nouvelles récréations physiques, Paris, um 1860, von Jean- 
Sébastien- Eugene Julia de Fontenelle und Francois Malepeyre, in dem Experi- 
mente aus den Bereichen Magnetismus, Wärme, Elektrizität, Optik, Druck, 
Gase, Wasser, Farben etc. beschrieben werden und das im Untertitel sogar 
divers applications aux arts et à l'industrie verspricht.2? Noch in den 1860er 
Jahren gestalteten Zauberkünstler wie Robin ihre Auftritte vor erwachsenem 
Publikum als Mischung aus Zauberkunststücken und populürwissenschaft- 
lichen Experimenten. Dennoch: Während Guyot und vor ihm Ozanam ihre 
Werke mit aufklürerischem Eifer publizierten, um mittels naturwissenschaft- 
licher Rationalität gegen den Aberglauben unter ihren erwachsenen Zeitge- 
nossen anzukämpfen, scheinen diese wissenschaftlichen Grundlagen im bürger- 


21 Ponsin (1853) S. 10. 
22 Siehe etwa Conradi (1896) S. 1, S. 42, S. 46, S. 63 und S. 69. 
23 Siehe auch Comte (1860). 
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lichen 19. Jahrhundert weitgehend als anerkannt gegolten zu haben, sodass sie 
nur mehr zu Erziehungs- und Bildungsinhalten für die Jugend taugten. 
Schon Guyot hatte in seiner Einleitung hervorgehoben, dass naturkundliche 
und mathematische Belustigungen einerseits der Erfrischung der Lebensgeister 
dienten und andererseits lehrten, „geometrisch richtig zu denken, welches bei 
allen menschlichen Geschäften so nötig als nützlich ist“. Erholung und Beleh- 
rung sind die zentralen Funktionen, die das aufkommende Bürgertum dem 
Spiel zugewiesen hat, um diesem unproduktiven, aber anscheinend lebensnot- 
wendigen Zeitvertreib eine gewisse Nützlichkeit als Daseinsberechtigung zuzu- 
sprechen.2? Ganz in diesem Sinne nannte Bestelmeier seinen Katalog Magazin 
von verschiedenen Kunst- und anderen nützlichen Sachen, zur lehrreichen 
und angenehmen Unterhaltung der Jugend, als auch für Liebhaber der Künste 
und Wissenschaften. Noch um 1800 war man also noch nicht ausschließlich auf 
die Jugend als alleinige Zielgruppe für solcherlei Aktivitäten festgelegt, auch 
Erwachsene hatten noch einige Aufklärung nötig. Dies scheint in den letzten 
Lebensjahren Goethes bereits anders gewesen zu sein: Goethe hatte den Zau- 
berkasten für seinen 12-jährigen Enkel gekauft und den didaktischen Nutzen 
des Zauberns als „Übung in freier Rede und Erlangung einiger körperlichen 
und geistigen Gewandtheit*?? hervorgehoben. Auch zeitgenössische Anleitun- 
gen zu Zaubertricks betonen die „Beredsamkeit“, die verschiedentlich ange- 
wendet werden müsse. Zauberkästen betrachtete Goethe demnach hauptsäch- 
lich als Kinderspielzeug. Mit Naturwissenschaften oder Mathematik brachte er 
das häusliche Zaubern schon kaum mehr in Verbindung, ganz wie es der Zau- 
berkasten Walthers und der Inhalt der späteren Zauberkästen erkennen lassen, 
auch wenn französische Zauberkästen noch lange unter dem Titel Physique 
amusante verkauft wurden. Diese Bezeichnung, ein Relikt aus früheren Zei- 
ten, wurde vielfach beibehalten, einerseits um den didaktischen Wert des 
Kastens hervorzuheben, andererseits wohl um den kontraproduktiven Aus- 
druck „Magie“ zu umgehen, der noch immer mit Okkultismus und Aberglaube 
konnotiert war. Die Illustrationen auf den Zauberkästen sowie die Titelbilder 
der Zauberbücher des fortgeschrittenen 19. Jahrhunderts zeigen freilich im 
Allgemeinen 
— einen erwachsenen Zauberkünstler in zeitgenössischer Kleidung, 
— einen Zauberer mit spitzem Hut, langem Haar und Bart, (der Dumbledore 
aus Harry Potter verblüffend ähnlich sieht, oder sollte es vielleicht umge- 


24 Kühme (1997). 
25 Eckermann (1999). Zitiert auch bei Witt (1987), S. 12, und Adrion (1978), S. 62. 
26 Witt (1987) Abb. S. 94 unten (MS242), Abb. S. 95 oben links (MS286). 
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kehrt sein?) oder in exotischer Tracht vor überwiegend erwachsenem Publi- 
kum?”, 

— oder schließlich einen Knaben, der im familiären Rahmen eine Vorführung 
gibt28, ganz wie Walther es getan hatte. 

Dargestellt wird die Vorführung von Zauberkunststücken, wie an den abge- 
bildeten Gegenständen zu erkennen ist, nicht jedoch von „wissenschaftlichen“ 
Experimenten. 

Dass Zauberkästen sich aber schon immer an ein jugendliches Publi- 
kum richteten, wie Jacques Voignier in seinem Artikel „Les boîtes de magie 
pour enfants" ZU selbstredend unterstellt, mag man mithin bezweifeln. Noch 
Bestelmeier hatte die beiden Zauberkästen nicht unter die „Spiel- und nützli- 
che(n) Sachen für Knaben und Mädchen" eingereiht, sondern unter das neutra- 
le Kapitel „Mechanik“, während die meisten magischen Geräte wie die Gesell- 
schaftsspiele in der Rubrik „Unterhaltende und belehrende Spiele für Kinder 
und Erwachsene“ zu finden sind. Die Tendenz, Zauberkästen als Kinderspiel 
zu betrachten, setzt anscheinend erst im Verlauf des ersten Drittels des 19. 
Jahrhunderts ein, um von da an fortgeführt zu werden und sich endgültig zu 
etablieren. 


21 Voignier (1993) Farbabb. S. 41, S/W-Abb. S. 43 rechts; Witt (1987) Abb. S. 38 
(MS251), S. 91 (MS461); Chamonal (2006) S. 52 Nr. 160. 

28 Voignier (1993) S/W-Abb. S. 43 links und Mitte; Witt (1987) Farbabb. S. 83; 
Chamonal (2006) S. 53, Nr. 162. 

29 Voignier (1993) S. 38 — 43. 
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Zauberkasten, um 1800 


235 


In dem Zauberkasten in Schweizer Privatbesitz befinden sich folgende 


Gegenstände: 


1. Drei konische Weißblechbecher mit konkavem Boden und Randwulst 
(so wie von Ozanam beschrieben) für das „Becherspiel“.' 


2. Zwei zylindrische, ineinander steckbare Blechbecher auf einem Un- 
terteller. Der größere Becher ist ringsum gelocht, der Unterteller in der 
Mitte nach oben gewölbt. Wahrscheinlich für das Verschwinden- und 
Erscheinenlassen von Gegenständen. Die Luftlöcher deuten darauf hin, 
dass dieser Trick auch mit kleinen Vögeln (?) durchgeführt wurde. 


3. Eine konische Stülpglocke. 

4. Ein Blechteller (wohl zu Nr. 3 gehörig). 

5. Ein konischer Blechbecher mit Geheimklappe innen. 

6. Eine zylindrische „Geldbüchse“ mit Schlitz an der Oberseite (wie eine 


Spardose). Über eine geheime seitliche Öffnung an der Unterseite kön- 
nen eingeworfene Geldstücke weggezaubert werden. 


7. Ein kleiner zylindrischer Blechhumpen mit Griff und einem hohlen, 
aus Holz gearbeiteten Deckel mit Geheimfach. 


8. Eine Blechröhre mit Deckel. Darin drei ineinander gesteckte Reagenz- 
gläser mit einem Metallstab, der oben federartig aufgerollt ist. Das 
Ganze steckt in einer viereckigen, mit rotem und grün-blauem Papier 
überzogenen Pappschachtel. 


9. Ein hohes zylindrisches Holzgefäß mit zweigeteiltem Deckel und Luft- 
öchern an der Unterseite, offenbar um ein Tier zum Vorschein kommen 
zu lassen. 


o. Eine gedrechselte Eibüchse. 


1. Zwei Exemplare von „Großmutters Halsband“, bestehend aus drei auf 
ein Stoffband gezogenen Holzeiern.? 


2. Eine rechteckige Holzplatte mit einem quadratischen, einem drei- 
eckigen und einem kreisrunden Loch. Hier ist dem Publikum die Frage zu 
stellen, wie der Körper aussieht, der durch alle drei Öffnungen passt.3 
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Ozanam (1749-1750) Bd. 4, S. 393 ff., Tafel 4 u. 5; vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 744. 
Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 310. 

Siehe die Beschreibung bei Leurechon (1626); etwas anders Guyot (1772 — 1777) 
Teil V, S. 195, Tafel XVIII.9 & 10; vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 536. 


13. Eine Holzlade mit drei Zahlenplättchen. Diese sind mit den Zahlen 2, 
3 und 4 beschriftet, leicht trapezoidalen Zuschnitts und an der 
Unterseite gewölbt.4 


14. „La Boite à cing pions“, aus Pappe, genäht und mit rosafarbigem 
Papier beklebt; darin eine flache Holzdose sowie fünf Holzjetons mit 
den Zahlen von 1 bis 5 beschriftet. Man legt einen Jeton in die Holzdose, 
und zwar so, dass ein Positionierungsstift in ein Loch am Rand des 
Jetons einrastet. So lässt sich anhand winziger Markierungen am 
Boden- und Deckelrand der Holzdose ablesen, welche Zahl der Jeton im 
Inneren trägt. 


15. Ein „Nürnberger Zankeisen“, auch „la bague nodier“ oder verballhornt 
„Baquenandier“ genannt.> 


16. Ein auch „Dezimalwaage“ genanntes Vexierspiel, kreisrund.® 


17. Wie Nr. 16, jedoch kombiniert mit dem „afrikanischen Vexier“ in Ka- 
russellform. 


^ Siehe Guyot (1772 - 1777) Teil 5, S. 80 ff., Tafel X.4 „Die drei Zauberzahlen*. Ähn- 
lich auch Bestelmeier (1803) Nr. 537. 

3 Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 298; siehe etwa Weiss (1923) S. 17 f.; Delft und Boter- 
mans (1987) S. 97 ff. 

D Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 199; Delft und Botermans (1987) S. 114. 


237 


18. Vexierstab mit einem an einer Schnur verknoteten Ring. Es gilt den 
Ring aus dem Knoten zu befreien. 


19. Vexierstab („afrikanisches Vexier“) mit vier Ringen („Salomons 
Ringe").7 


20. Wie Nr. 19, Vexierstab mit vier Ringen, wohl selbst gebastelt. 


21. Vier Schnurhólzer mit zweifarbigen Schnüren in Rot und Gelb und 
mit Beinkugeln, an denen die Fáden mit Siegelwachs befestigt sind.8 


22. Zwei Holzlegespiele, bestehend aus je 13 Dreiecken. Auf dem größten 
Stück des einen Sets steht in Großbuchstaben „faire un ou deux quarres 
avec 14 pieces“; auf dem des zweiten steht „faire avec 13 pieces un ou 
deux triangles et un hexagone“. 


23. Ein Holzlegespiel bestehend aus zwei —- und drei L-fórmigen Stücken. 


24. Ein zylindrisches Holzdóschen mit Deckel als Beháltnis für ein 
Solitaire-Spiel (Spielbrett fehlt).9 


25. Eine Holzschachtel in Kubusform mit Schiebedeckel (5,5 x 5,5 cm). 
Darin ein so genannter „Chinesischer Quader“, also ein in Einzelteile zer- 
legter Würfel. Manche Klótzchen mit A, B etc. beschriftet, zwei Klótz- 
chen wurden ersetzt. Handgeschriebene Aufschrift in Tusche auf der 
Holzschachtel: „Cube mysterieux".1? 


26. Ouaderfórmiges Holzdóschen, aus verschiedenen Hólzern verfertigt 
und abschließbar; im Boden zwei Klappen, die von der Unterseite des 
Kästchens aus betätigt werden können. Auf der Oberseite ein eingeleg- 
tes Schachbrettmotiv. 


27. Zauberkarten: sechs Karten mit zwei Herzen, sieben Karten mit zwei 
Karos, um je nachdem, an welcher Seite man die Karte hält, ein Ass oder 
eine Drei zu suggerieren'!, sowie 15 Pikdamen (schablonenkoloriert). 


7  Ozanam (1749 — 1750) Bd. 4, S. 439 f., Tafel 16, Fig. 47, „sigillum Salomonis“; vgl. 
Bestelmeier (1803) Nr. 214 mit zwei Ringen; Delft und Botermans (1987) S. 106 f. 

D Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 221. 

9 Siehe Wilckens (1985) S. 46, Nr. 59. 

10 Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 309. 

ll Siehe Guyot (1772 — 1777) Teil VI, S. 131 ff., Tafel VIIL3, sowie Teil II, S. 255 ff., 
Tafel XV.3, 5-9. 
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28. Diagonal geteilte Verwandlungs-Spielkarten in einem mit blau mar- 
moriertem Papier beklebten Pappetui: eine Herzzehn, eine Treffzehn, 
eine etwas größere Karte mit Abbildung eines Löwen sowie drei diago- 
nal Herz-/Treff-geteilte Karten. 


29. Ein gefaltetes Blatt Papier, mit, Jeu de Société" beschriftet, darin ein- 
gewickelt sieben längliche Karten mit je sieben Namen französischer 
Städte auf Vorderseite (mit einer Rosette gestempelt) und Rückseite. 
Dabei nochmals sieben gleichartige Zettel, wobei die Vorderseite durch 
Unterstreichung kenntlich gemacht ist.'? Wahrscheinlich ein Zauber- 
Ratespiel. 


30. Ein Blatt Papier, beschriftet: „3 paquets de cartes representant le 1€" 
des figures, le 2? des 2 ou 3 de carreau et coeurs le 3 des 1€'€5 cartes 
numerotes" sowie ein unvollstándiges Kartenspiel (Karo komplett, 
Treffsieben bis Ass, Pikkönig). 


31. Ein gefaltetes Blatt Papier, beschriftet ,12 Cartes numerotes“, darin 
sechs Karten, die auf der einen Seite mit den rómischen Zahlen von I bis 
VI beschriftet sind und auf der anderen Seite Herz, Karo, Treff und Pik 
jeweils 7 bis 10 tragen. 


32. Ein Blatt Papier, beschriftet: „Le portefeuille changeant en papillon, 
en as de pique, 10 de coeur et 7 de carro“. Darin ein mit grünen Bändern 
zusammengeklebtes Kartonetui, das mehrere handgemalte Spielkarten 
und Insektenmotive (Schmetterlinge, Fliegen) enthält. Das Etui kann auf 
beiden Seiten geóffnet werden. Dazu fünf Kartons, die auf beiden Seiten 
noch einmal die Spielkarten- und Bildmotive tragen. Wohl eine komple- 
xere Form des „Sperrmauls“.'3 


33. Eine Zauberkappe aus Stoffresten. 


12 Vielleicht für einen Trick ähnlich dem bei Guyot (1772 — 1777) Teil 1, S. 199 f., Anm., 


beschriebenen. 


13 Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 266; siehe dazu Huber (2004) S. 28 ff. 
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34. Eine Pappschachtel mit Spielkarten und einem dazugehörigen sie- 
beneckigen Brett. Die Pappschachtel ist beschriftet mit: „Cartes pour 
l'oracle magnétique — couleur rouge, aiguille blanche, couleur noire, 
aiguille bronzée". Darin Spielkarten mit Fragen auf der Rückseite. Das 
handkolorierte Brett weist in der Mitte eine siebenstrahlige Kom- 
passrosette auf, in deren Zwischenräume das Wort LORACLE geschrie- 
ben steht. Jeweils einem der sieben Strahlen zugeordnet sind sieben 
weitere Kreise mit je 14 im Kreis angeordneten Buchstaben und einem 
zentralen Stift für das Aufsetzen von Kompassnadeln (der zur Trick- 
vorführung erforderliche, ebenfalls siebeneckige Holzdeckel mit ver- 
steckt eingearbeiteten Magnetstäben fehlt). Nach dem Aufsetzen die- 
ses Holzdeckels (die sieben Positionierungsmóglichkeiten ergeben sich 
aus einer vom Zuschauer gezogenen Karte mit der dazugehórigen 
Frage) zeigen die Kompassnadeln auf verschiedene Buchstaben, aus de- 
nen sich ein Wort mit sieben Buchstaben bzw. die Antwort auf die 
gestellte Frage ergibt. Es handelt sich um eine nahezu exakte Umset- 
zung der von Guyot beschriebenen „Sieben Zauberscheiben“. 14 


35. Eine mit grünem Papier überzogene Pappschachtel mit franzósischen 
Spielkarten (ohne Figurenkarten). 


36. Eine magnetische Kartendose mit einer Kompassnadel zur Be- 
stimmung einer bestimmten vom Zuschauer gezogenen Karte. Darin 
eine beidseitig von Hand bemalte Pappscheibe mit folgenden Karten- 
werten: 7-10, Valet, Dame, Roi, Ass (also eines Piquet-Spiels).'5 


37. Magnetisches Zauberspiel. Ein Holzkästchen auf Metallfüßen mit 
aufklappbarem Deckel und zwei Verschlusshäkchen. Nahe der rechten 
hinteren Ecke ist eine Aussparung im Deckel, die mit einer flacheren 
Klappe verschlossen wird. Im Inneren des Kästchens befindet sich ein 
hufeisenfórmiger Magnet, der mittels einer Schnur durch Öffnen und 
Schließen des linken Verschlusshäkchens sowie durch Manipulation am 
vorderen linken Metallfuß ge- und entspannt werden kann. Wahrschein- 
lich wurde ein Gegenstand in die Aussparung gelegt, der sich dann mit- 
tels der geänderten Stellung des Magneten auf wundersame Weise 
drehte. 


38. Zwei schwarz lackierte Zauberstäbe mit gedrechseltem Griff. An der 
Spitze des einen Zauberstabs befindet sich ein Geheimfach, darin liegt 
eine zusammengerollte Spielkarte, die exakt einer vom Zuschauer 
gedachten oder gezogenen Karte entspricht und zum Vorschein gebracht 
werden kann. Der unpräparierte Zauberstab kann den Zuschauern nach 
der Trickvorführung zur Untersuchung gegeben werden. 


14 Guyot (1772-1777) Teil VI, S. 69 ff., Tafel VI; allerdings stimmen die Buchstaben- 
reihen nicht exakt überein. 

15 Vgl. Guyot (1772 — 1777) Teil I, S. 40 ff., Tafel II.2; vielleicht ähnlich wie die mag- 
netische Kartendose in Bestelmeier (1803) Nr. 862. 
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39. Schlichter Zauberstab, 25,5 cm lang. 


40. Zwei Holzständer mit (zugehöriger?) Querstrebe und einem einzu- 
hängenden Figürchen (Kopf fehlt) aus mit Stoff bezogener Pappe.'® 


41. Verschiedene Einzelteile zum Magnetspiel „Der Kluge Schwan“.'7 


42. Fünf Holzampullen mit verschiedenfarbigen Fadenspulen darin. 
Durch das Gewicht und Geräusche beim Schütteln lässt sich die Farbe 
des Fadens erraten. 


43. Gedrechseltes Gefäß („Zauberbüchse“) mit zwei Einsätzen und 
einer Lederhaube, um Münzen verschwinden zu lassen oder zu vertau- 
schen. 


44. Eine quadratische Pappschachtel; außen orangefarben, innen blau 
marmoriert (wie Schachtel Nr. 28), darin 

a) zwei quadratische Kartons mit aufmontierter Drehscheibe für die 
Übermittlung bzw. Entschlüsselung einer Geheimschrift mittels Mu- 
siknoten nach Guyot’: sechsblättrige Rosette im Zentrum, darum zwei 
konzentrische Kreise mit Noten im inneren und zugeordneten Buch- 
staben im äußeren Kreis; 

b) eine zweite quadratische Scheibe mit zwölfzackigem Stern im 
Zentrum, dessen Spitzen auf Kreise zeigen (Stern und Kreise grün ausge- 
malt, Zwischenräume der Zacken blassrot);19 

C) eine Glasscheibe, einseitig mit Papier beklebt, darauf Kompassrosette 
und acht Aussparungen, durch die hindurch etwas unter der Glas- 
scheibe Liegendes (etwa Spielkarten) erkannt werden kann (móglicher- 
weise zu Nr. 36 oder 37 gehórig?); 

d) ein Karton für ein Spiel mit zwei zylindrischen Dosen, die Pappjetons 
enthalten. Eine Dose ist mit blauem Marmorpapier überzogen, die ande- 
re mit grünem. Die grüne Dose ist beschriftet: ,chiffres pour la croix de 
mathe simple“, „chiffres pour la croix de mathe double“ und „chiffres 
pour l'addition ou multiplication"; die blaue Dose trägt die Aufschrift 
„100. numeros pour les Carrée magiques“.?° 


45. Eine Pappscheibe mit achtstrahliger Kompassrosette und den im 
Kreis angeordneten Zahlen 26 bis 33. Ein Stift im Zentrum der Scheibe 
diente wohl zur Aufnahme einer Kompassnadel. 


46. Ein mit Stoff beklebter Metallzylinder, der eine Stoffrolle darstel- 
len soll. Darin ein grünes, ca. 1 m langes Stoffband (ähnlich einem 
Stopfei). 


16 Vgl. die zu einem „Les portefaix* gehörigen Akrobatenfiguren in Baudot (1994) 
Nr. 218 mit Abb. S. 65. 

17 Vgl. Guyot (1772 — 1777) Teil I, S. 92 ff., Tafel IX; vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 49. 

18 Vgl. Guyot (1772 — 1777) Teil II, S. 176 ff., Tafel VII, „Die redende Musik“. 

19 Vgl. Guyot (1772 — 1777) Teil II, S. 50 ff., Tafel 1.3, „Zauberstern“. 

20 Zu den magischen Quadraten siehe etwa Guyot (1772-1777) Teil IL, S. 54 ff., 
Tafel II. 
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47. Eine runde Schachtel mit sechs englischen Beinwürfeln (auf der 
Sechserseite mit einer Krone in rot und Gleorgius] R[ex] markiert, dem- 
nach aus der Zeit König Georges Ill. stammend)?!, zwei Beinwürfeln, 
zwei kleineren Beinwürfeln, sechs Würfeln für das Spiel „Hammer & 
Glocke“ (die beiden Würfel mit der Glocke und dem Hammer fehlen), 
einer dänischen Kleinmünze, vier Ringen aus dünnem Blech. 


48. Eine Pappschachtel mit vier Holzmurmeln, fünf Glöckchen sowie 
zweimal zwei runden Elementen, zwei mit Zinnenkranz, zwei mit 
Zacken, jeweils in schwarz und weiß (Oberteile von Schachfiguren?). 


49. Ein hölzernes Paradoxon, bestehend aus zwei ]-formigen Holz- 
stäben, die in einem elfenbeinernen Brettchen stecken, ohne dass 
ersichtlich ist, wie das zu bewerkstelligen war. Der eine der beiden 
Holzstäbe trägt die Aufschrift „M. S" [oder 8°] 1799“, ein wichtiger 
Hinweis auf die Datierung des Objekts und damit möglicherweise des 
gesamten Kastens. Auf dem anderen Stab steht „vac&aleu“, was soviel 
heißt wie „va ce à l'eau" und einen Hinweis auf die Lösung des Rätsels 
darstellt: Man muss die Hölzer in Wasser einweichen, um sie dann mit- 
tels der zwei ebenfalls beiliegenden Presshölzchen zusammenpressen 
zu können. Auf diese Größe gebracht, ist es ein Leichtes, die beiden 
Holzstäbe durch die Öffnung im Brettchen zu schieben oder umgekehrt 
zu entfernen. ?? 


50. Eine quadratische Holzdose, mit zwei Metallklappen zu verschließen. 
Die Klappen sind miteinander verbunden und kónnen rotiert, also oben 
und unten vertauscht, werden. Die Dose ist nicht vollständig, es fehlen 
der Boden und wohl ein Deckel. 


51. Ein Blatt Papier mit handschriftlicher Anleitung für „Pièce électrique 
pour les cartes". 


Ulrich Schädler 


21 Heijdt (2003) S. 37. 
22 Beschrieben in Pinetti (1784) S. 88-91 mit Abb. (diese datiert 1785); Ausgabe aus 
dem Jahr 1791: S. 81 ff. mit Abb. 
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Goethes Zauberkasten, um 1830 
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In dem Zauberkasten, den Goethe seinem Enkel zum Weihnachtsfest 1830 
geschenkt hat, sind heute folgende Gegenstände enthalten: ' 


d 
F 


1. Holzkasten, 36,7 cm breit, 22 cm tief, 11 cm hoch, ohne Inneneinteilung; 
mit blau marmoriertem Papier beklebt; ovales unbeschriftetes Schild 
auf dem Deckel. 


2. Schlanke Hirseglocke, Holz, dunkel gebeizt, mit aufgemaltem klassi- 
zistischem Blattkranzdekor. 


3. Hirsefässchen, Holz. 


4. Zweiteilige Dose, Röhre aus rotem Karton mit hölzernem Deckel; 
kleinerer Einsatz aus grünem Karton mit Öffnung unten im Pappboden; 
wohl zur Verwendung als Tantesbüchse zusammen mit dem Münz- 
stapel (Nr. 5) oder zusammen mit dem Hirsefässchen (Nr. 3). 

5. Ein Metallobjekt, das vorgibt, ein Stapel von sechs preußischen 
Münzen zu sein, in Wirklichkeit aber innen hohl ist. Die Oberseite 
besteht aus einer Spielmünze mit Porträt wohl Friedrich Wilhelms IV. 
und der fiktiven Umschrift FRI:WILH:KRONPR:V.PREUSSEN. 

6. Vier gedrechselte Büchsen: 


Kugelbüchse mit schwarzer Kugel 


Kugelbüchse mit schwarzer Kugel 


Verwandlungsbüchse mit roter Pappscheibe 


Zylindrische Verschwindebüchse 


Helene Vergeiner ist für die freundliche Überlassung ihres im Rahmen ihrer im Juni 


2006 der Universität für Angewandte Kunst Wien vorgelegten Diplomarbeit „Magi- 


sche Kästen“ zusammengestellten Materials, insbesondere Reproduktionen der Zettel 


und Fotografien des Kasteninhalts, herzlich zu danken. 


244 


7. Schwarzer Metallteller mit goldener Mittelrosette zur Münzver- 
mehrung. 


8. Sechs konische Weißblechbecher.? 


9. Zwei ,Schnelle Gesandte" (,Jean de la vigne") in roter Husarenuni- 
form. 


10. Schnurholz mit fünf Fäden, die ihre Farbe veràndern.3 


11. Ouadratisches Holzschächtelchen mit Schiebedeckel, mit blau-golde- 
nem Marmorpapier überzogen, mit drei Einlegetafeln in weiß, rot und 
gelb; zweisprachige (deutsch und franzósisch) handgeschriebene 
Anleitung zusammen mit den anderen Anleitungen im Briefumschlag. 


12. Quadratische Holzschachtel mit Schiebedeckel, beschriftet ,Das Zau- 
ber Ouadrat", mit quadratischen Papp-Zahlenkarten4 (Marmorpapier 
auf der Rückseite und umgeschlagen) und Erläuterung auf einem Blatt 
Papier. 


13. Sechs runde Blechdóschen zum Ineinanderstecken. 


14. Franzósische Spielkarten, schablonenkoloriert, quadratische Rosetten 
zwischen Rauten in Blau auf der Rückseite; Herstellerangabe auf dem 
Pikkónig , Weimar u Eisenach PrivKarten Fabrick bey Christoph Erhard 
Sutor in Weimar“; eine Karte minimal länger als die anderen („lange 
Karte"); alles in einer Kartendose (doppelter Boden fehlt), innen mit grü- 
nem, außen mit rotem Papier bezogen, der Deckel mit einer goldfarbe- 
nen Borte und einem ebenfalls goldfarbenen Schildchen mit der 
Aufschrift ,Souvenir" versehen. Diese Karten sind ausgesprochen inte- 
ressant, handelt es sich doch beim Hersteller um den langjáhrigen frü- 
heren Kammerdiener Goethes.5 


15. Schachtel, dazu Deckel mit breitem Rand, rot bezogen mit goldfarbe- 
ner Borte und Mittelrosette; darin Spielkarten mit franzósischen Farben 
und Doppelbild, wohl aus der Spielkartenfabrik Christian Theodor 
Traugott Sutor, Naumburg, stammend und nach 1821 zu datieren.® 


n & Da N 


Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 744. 
Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 221. 
Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 441. 
Zur Kartenherstellerfamilie Sutor siehe Kohlmann (1960) S. 27 — 32; außerdem 


Schleif (1965). 


Vgl. das Kartenspiel Inv. Nr. 1152 des Deutschen Spielkarten-Museums Leinfelden- 
Echterdingen, in Hoffmann und Dietrich (1987) S. 114, Abb. 1, und S. 260, Nr. 71. 
Zur Sutor’schen Spielkartenfabrik: Kohlmann (1960). 
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16. Grünes Pappfutteral mit Sterndekor: „Magisches Quodlibet“ be- 
schriftet. Darin eine beidseitig bedruckte Karte mit jeweils acht bild- 
lichen Darstellungen in acht Feldern und eine Beschreibung. / 


17. Zwei quadratische Holztäfelchen, beschriftet mit „T“ auf der einen 
und „4“ auf der anderen Seite bzw. „I“ und „2“, zwei weitere, ursprünglich 
zugehörige Täfelchen fehlen; dazu gehört eine mit „F“, „I“, „A“ und „T“ 
beschriftete runde Pappscheibe auf Glasscheibe, zum Erraten der 
Reihenfolge, in der die vier Tafelchen in das Kästchen gelegt wurden.® 
Das laut Bestelmeier zugehörige Perspektiv fehlt. 


18. Käfig-Spiel („Jeu de la Cage“) in Pappfutteral, dazu gehörig sechs 
handkolorierte Karten, deutsch-französisch beschriftet mit den Dar- 
stellungen Amor, Psyche, Venus, Juno, Papagei und Käfig; Variante des 
Spiels „Hammer & Glocke“. 


19. Grünes Pappfutteral, darin Holzlegespiel mit Anleitungsheftchen. 
Beschriftung auf Etikett außen: „Architektonische Belustigungen für 
jedes Alter, mit 15 Steinen und 48 Figuren" sowie „Amusemens d'archi- 
tecture pour chaque a'ge, avec 15 pions et 48 figures". 


20. Holzkästchen mit Schiebedeckel für das Spiel „Hammer & Glocke"9, 
das Etikett zeigt eine Glocke und zwei Hämmer auf weißem Grund; im 
Kástchen Karten von ehemals drei Spielen mit Abbildungen: 

a) Zum Kästchen gehörig: „Hammer & Glocke“, Travers-Flaute!®, Gast- 
haus; es handelt sich um eine Variante des Spiels, wohl von Steinberger 
(Frankfurt), vor 1834. 

b) Schimmel, Gasthaus (Schreibfehler „Gasthaus Adler“ statt „Gasthaus 
Adler“), wohl von Steinberger (Frankfurt), vor 1834; nicht zugehörig. 

c) Vollständiger Kartensatz bestehend aus Hammer, Glocke, „Hammer & 
Glocke“, Schimmel und Gasthaus, um 1830; nicht zugehörig. 

Reste zweier Wurfelsatze: 1 x 1, 2 X 2,2 X 3,1X 4,1X 5,1 x Hammer, 2 x 
Glocke (6er-Würfel fehlt). 


21. Zwei Stoffsäckchen, eines mit Blumenmuster, eines mit Streifen- 
dekor; gehören zu den zwei ,Schnellen Gesandten“ (Nr. 9). 


22. Drei Holzkugeln. 
23. Vier Briefumschläge. 


24. Zettel, auf denen handschriftliche Erklärungen für Zaubertricks 
notiert sind, sowie ein Blatt mit Listen von Zaubertricks. 


Ulrich Schädler, Helene Vergeiner 


7 Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 271 und Nr. 850. 

Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 89. 
9 Zu diesem Spiel siehe Reisinger (2005), besonders S. 80 und S. 221. 
10 Vgl. Bestelmeier (1803) Nr. 401. 
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Postalische Anfrage von Sir Arthur Conan Doyle, dem Autor der Sherlock Holmes- 
Romane, an Eugen Harkewitz. Harkewitz arbeitete zeitweise beim Berliner Zauber- 
gerätehändler Conradi-Horster und erledigte dessen englische Korrespondenz. 
,Dear Sir 

| should be interested to have your opinion how far there was a psychic element in 
Houdini's ,tricks" — especially his box escapes. As you knew him well you have 
probably formed some views upon this 

Yours sincerely A Conan Doyle 

Nov 27" 


„Eine wunderbar tragfähige Metapher für Kunst“ 


Ein Gespräch mit Daniel Kehlmann über Zauberkunst und 
seinen Roman Beerholms Vorstellung 


Arthur Beerholm, der Protagonist Ihres im Jahr 2000 erschienenen Romans 
Beerholms Vorstellung, ist ja ein Zauberkünstler, der viele Regeln seiner Kunst 
bricht oder zu überwinden scheint. Was faszinierte Sie an der Figur eines 
Magiers? 


Die scheinbare Transzendierung der Grenzen der Wirklichkeit, zu der er 
fähig ist. Wenn ein Magier sein Geschäft beherrscht, ereignen sich Dinge 

um ihn, die sich eigentlich nicht ereignen könnten, mit einem Wort: Wunder. 
Er tut Wunder, gleichzeitig behauptet er nicht, zu Übersinnlichem fähig zu 
sein; man weiß, dass das, was man sieht, eine physikalische Erklärung hat, 
aber man findet sie nicht, und bei einem wirklich großen Zauberer ist sie 
einem auch egal. All das ist letztlich eine wunderbar tragfähige Metapher 
für Kunst. 


In Ihrem Roman erweisen Sie sich als Kenner der Zaubergeschichte. Was war 
der Grund für Ihre Beschäftigung mit dieser Geschichte in der Geschichte? 


Ich habe selbst viel gezaubert. Und das brachte automatisch mit sich, dass 
ich mich mit der Geschichte der Disziplin beschäftigt habe. Beerholms 
Vorstellung enthält ja viele zauberhistorische Anspielungen, von denen ich 
annahm, dass sie überhaupt nur Fachleute verstehen und würdigen könn- 
ten. Nicht dass ich viele Reaktionen von Fachleuten bekommen hätte. 
Zauberer lesen nicht viel. 


An einigen wichtigen Stellen Ihres Romans beschäftigt sich Beerholm mit 
Zauberbüchern: als junger Mann und später, als er wieder zur Zauberkunst 
zurückfindet und seinen alten Karton mit Büchern auspackt. Bei seiner Begeg- 
nung mit seinem Lehrer Jan van Rode sagt Beerholm, dass in der magischen 
Literatur „nur das Nebensächliche“ steht. Was meinen Sie damit? 


Schlicht und einfach dass noch nicht viel gewonnen ist, wenn man den 
„Trick“ beherrscht. Das Wesentliche ist die Präsentation, die Steuerung 
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der Aufmerksamkeit des Publikums, all die kleinen Details, aus denen erst 
magische Kunst entsteht. 


Persi Diaconis lobt die Szene der Zauberkünstler: Sie ist geschlossen und ver- 
mittelt Geborgenheit. Was strahlt dieses Milieu der Zauberkünstler für Sie aus? 


Ich habe dieses Milieu nie wirklich gut kennen gelernt. Meine Eindrücke 
waren zwiespältig. Zauberer sind ein wenig wie Handwerker: Es wird viel 
gefachsimpelt, aber immer in klaren Grenzen, über die man nicht hinaus- 
geht. Über die Grundlagen des eigenen Metiers wird nach meinen Erfahrun- 
gen nicht viel geredet. Zauberer müssten mehr darüber nachdenken, warum 
ihre Kunst nicht einen so guten Ruf hat, wie sie haben könnte. Es gibt in den 
Traditionen der Zauberkunst, in den altbewährten Formen ihrer Präsentation, 
etwas leicht Schmieriges: der Zylinder, der Anzug, die Seidentücher, der 
Zauberstab. Wer wirklich Wunder tun könnte, würde sich doch nicht so 
anziehen und so agieren. Ein erwachsener Mann wedelt doch nicht mit Sei- 
dentüchern! Darüber wollen Zauberer, von einigen Ausnahmen abgesehen, 
nicht nachdenken, und ich glaube, das hängt auch mit der Geschlossenheit 
des Milieus zusammen. 


Anhand der Figur von Thomas Brewey, Beerholms Gegenspieler, der großen 
Publikumserfolg hat, zeigen Sie sozusagen die triviale Variante des Zauber- 
künstlers. „So nicht, so durfte man das nicht machen“, konstatiert Beerholm. 
Wie beurteilen Sie die Zauberkunst in der Gegenwart? 


David Copperfield, den ich mit Thomas Brewey parodieren wollte, hat 
immerhin das Verdienst, dass er die Zauberei von dem etwas schmierigen 
Kindergeburtstags- und Seidentuchimage weggebracht hat, von dem ich vor- 
hin gesprochen habe. Zur Zauberkunst der Gegenwart kann ich eigentlich 
nicht viel sagen, da ich seit 1996, also seit der Fertigstellung von Beerholms 
Vorstellung, die Dinge kaum noch verfolge. Damals war ich ein großer 
Bewunderer von Juan Tamariz und hielt ihn vielleicht für den besten 
Zauberer der Gegenwart. Aber wie gesagt, ich weiß nicht, was er seither 
gemacht hat. 


Zugleich sagt Beerholm: „Aber sie kann mehr sein.“ Was zeichnet einen Zauber- 
künstler, der dieses „mehr“ verkörpert, aus? 


Schwer zu sagen. Ich würde meinen der Schritt zur wirklichen Kunst, zur 
Zauberei als Kunstform, die man gleichwertig neben andere Künste stellen 
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könnte. Beerholm meint wohl auch: der Schritt zur wirklichen Magie. Aber 


da hat er sich in etwas verrannt. 


Im Besonderen erwähnen Sie Juan Tamariz, Johann Nepomuk Hofzinser und 
Dai Vernon. Was fasziniert Sie an ihnen? 


An Tamariz: Seine ungeheure technische Brillanz. Aber mehr noch wie sehr 
er die traditionellen Einschnürungen des Zaubererauftretens durchbrochen 
hat. Seine Lederjacke, die fettigen Haare, die Zahnlücken. So stellt sich 
niemand einen Zauberer vor. Gerade deswegen ist er so gut. 

Hofzinser: Natürlich seine ungeheuren Beiträge zur Technik, zur Entwicklung 
von Kunststücken, die zu Klassikern wurden. 

Und Dai Vernon: Ich habe ihn nie auf der Bühne gesehen, aber ich habe 
mich mit vielen seiner Kunststücke beschäftigt. Er hat die Kartenmagie mit 
seinen Ideen revolutioniert. 


Sehen Sie eine Funktion der Zauberkunst in der Gegenwart bzw. in der Zukunft? 


Natürlich. Es wird immer Zauberer geben, weil die Menschen einen natür- 
lichen Wunsch haben, Zauberer zu sehen, einmal zu erleben, wie die 
Naturgesetze durchbrochen werden. Aber wie gesagt, die Illusionisten sollten 
über ihr Auftreten, über ihre Prüsentationsgewohnheiten nachdenken. Die 
sind oft furchtbar altbacken. 


Gibt es eine Verbindungslinie zwischen der Arbeit der Zauberkünstler und der 
des Künstlers? 


Ein Zauberer, wenn er wirklich gut ist, kann ein Künstler sein, da sehe ich 
keinen Widerspruch. Auch Kunst ist Illusion, auf die man sich einlässt und 
bei der man nach einer Weile nicht mehr fragt, wie sie funktioniert. 


Oder zur Arbeit des Wissenschaftlers? 


Wissenschaft steht natürlich an der Basis vieler Zauberkunststücke, die 
ohne genaue Anwendung der Physik oder Chemie gar nicht möglich wären. 
Die Zauberkunst ist so gesehen eine Tochter der modernen Wissenschaft. 
Eine seltsame und aus der Art geschlagene Tochter, die es in die Gefilde 
der Kunst verschlagen hat. Vielleicht ist Zauberei wirklich die Brücke 
zwischen Wissenschaft und Kunst. 
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Der erste moderne Hungerkünstler: Dr. Henry Tanner bei seinem Selbstversuch, New York 1880. 
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Hungerkünstler 


Anthropologisches Experiment und modische Sensation 


Peter Payer 


„Versuche, jemandem die Hungerkunst zu erklären! 
é 


Wer es nicht fühlt, dem kann man es nicht begreiflich machen.‘ 
Franz Kafka, Ein Hungerkünstler 


Es war eine ungewöhnliche Wette, die Dr. Henry Tanner im Sommer 1880 ein- 
ging: 40 Tage lang wollte er ohne Essen auskommen, nur Wasser zu trinken 
sollte ihm erlaubt sein. Der amerikanische Arzt, der in Ohio eine Praxis und 
eine elektrothermische Badeanstalt betrieb, war der festen Überzeugung, dass 
eine befristete Nahrungsenthaltung die richtige Behandlung für zahlreiche Lei- 
den sei. Im Selbstversuch ging es ihm nun darum, „die Kraft des menschli- 
chen Willens zu demonstrieren und den Materialisten zu beweisen, daß es 
außer Sauerstoff, Wasserstoff und Kohlensäure noch etwas anderes im mensch- 
lichen Hirn gibt“.! 

Am 28. Juni begann Tanner in der Clarendon Hall in New York City sein 
Experiment. Tag und Nacht bewacht, verbrachte er seine Zeit zumeist mit 
Schlafen, Zeitunglesen oder Unterhaltungen mit seinen Besuchern, die zu tau- 
senden kamen, um — gegen Bezahlung einer Eintrittsgebühr — den freiwillig 
darbenden „Hungerdoktor“ zu sehen. Zwar musste Tanner mehrmals kritische 
Phasen überwinden, doch nach 40 Tagen hatte er glücklich die Würde eines 
„Champion-Hungerers“ errungen. Später wiederholte er noch öfter derartige 
Vorführungen, sodass er binnen kurzer Zeit enorme Popularität erlangte.? 


Nicht zuletzt aufgrund des in finanzieller Hinsicht beachtlichen Erfolgs ver- 
breitete sich das Schauhungern bald auch in Europa. Hier versuchte sich erst- 
mals der italienische Reisende und Abenteurer Giovanni Succi im Jahre 1886 
an einer „Hungertour“. Am 18. August begann er in Mailand mit einer 30-tägi- 
gen Fastenperiode, und das Interesse war auch hier enorm. Unzählige in- und 


l Zitiert nach Vandereycken, van Deth und Meermann (1992) S. 113 f. Vgl. dazu 
Tanner (1880). 


2 Zur Person Tanners vgl. auch Gunn (1880). 
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ausländische Besucher reisten an, um sich persönlich vom seinem Wohlbefin- 
den zu überzeugen. Umgehend war der „Hungerkünstler“ zum „berühmtesten 
Mann des Augenblicks“ geworden. Als Succi eines Abends — unter ärztlicher 
Begleitung — im Opernhaus erschien, unterbrachen die Sänger sogar ihre 
Vorstellung, da die Aufmerksamkeit des Publikums nur auf seine Loge gerich- 
tet war.? 

Sowohl Tanners als auch Succis Schaustellung brachten beträchtliche 
Gewinne ein. Succi unternahm in der Folge Tourneen durch fast alle Großstädte 
Europas und wurde damit zum berühmtesten Hungerkünstler seiner Zeit. 
Allerdings hielten ihn, der von sich selbst behauptete, übermenschliche Fä- 
higkeiten zu haben und vom „Löwengeist“ durchdrungen zu sein, auch manche 
für verrückt oder schlicht für einen Betrüger.^ 

Neben Succi avancierten bald auch andere, heute meist vergessene, Münner 
und Frauen zu vielbestaunten Stars der neuen Unterhaltungsform: Meist traten 
sie unter italienischen Künstlernamen auf, wie der Norweger Francisco Cetti, 
der Deutsche Riccardo Sacco oder der Franzose Stefano Merlatti. Von den 
Frauen erlangten die Österreicherin Auguste Victoria Schenk, die Französin 
Claire de Serval oder die Amerikanerinnen Kate Smulsey und Marie Davenport 
überregionale Berühmtheit.5 

Der Begriff „Hungerkünstler“ ging in die Alltagssprache ein, wobei die 
Anhänger dieser Kunst mitunter bewundernd von „Hungervirtuosen“, die Kriti- 
ker despektierlich von „Hungerleidern“ oder „Hungerern“ sprachen. Auch in 
Saltarinos Standardwerk Fahrend Volk (erschienen 1895) taucht „Hunger- 
künstler“ bereits als etablierte Berufsbezeichnung innerhalb der Schausteller- 
zunft auf. Für die Darbietung selbst hatten sich Benennungen eingebürgert, 
die auf ihren kommerziellen bzw. wissenschaftlich-medizinischen Hintergrund 
verwiesen („Hungertour“, „Hungerproduktion“, „Hungerexperiment“, „Hunger- 
kur“). In diesen Begriffen spiegelt sich denn auch deutlich die Ablöse des theo- 
logischen Menschen- und Weltbilds durch ein naturwissenschaftliches. Die 
Fähigkeit zu langem Hungern wurde nun nicht mehr — wie noch im Mittel- 


Saltarino (1895) S. 100 f. 

Vor allem der von ihm selbst erfundene „Liqueur“, den er bei seinen Vorstellungen 

stets trank, rief bei vielen den Verdacht der Manipulation hervor. Zur Person Succis 

vgl. Garampazzi (1886); Venanzi (1886); Anonym (1897). 

3 Saltarino (1895) S. 101 f.; Vandereycken, van Deth und Meermann (1992) S. 72-118; 
Lehmann (1952) S. 111—123; Oettermann (1985); De Somer, Ruben: Fasting Wonders. 
The Hunger Artist from the 17'^ through 20th Century (www.showhistory.com/hun- 
gerartists.html, Zugriff am 19. September 2006). 

6  Saltarino (1895) S. 99. 
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alter — in die Nähe eines Wunders gerückt (,,Fastenwunder*), sondern als 
freier schöpferisch-kreativer Willensakt des Menschen verstanden. 


„Hungerexperiment“ 

Die medizinischen Wissenschaften interessierten sich von Beginn an für die 
Vorführungen der Hungerkünstler. Insbesondere für die Physiologie und Patho- 
logie ergab sich dadurch die einmalige Gelegenheit, anhand von menschlichen 
, Versuchsobjekten* Aufschlüsse über Fragen zu Ernährung und Stoffwechsel- 
verbrauch zu erhalten. Umgekehrt hatten auch die Schausteller in ihrem Stre- 
ben nach größerer gesellschaftlicher Akzeptanz und Reichweite Interesse daran, 
ihre Hungervorstellungen nicht nur als pure Unterhaltung, sondern als seriöse 
Veranstaltung, die im Dienste der Wissenschaft und des Fortschritts stand, 
erscheinen zu lassen. 

Die ausführlichste und wissenschaftlich fundierteste Untersuchung an 
einem Hungerkünstler führte der italienische Physiologe Luigi Luciani 1888 
an Giovanni Succi wührend seines 30-tügigen Hungerexperiments in Florenz 
durch. Die berühmt gewordene Studie wurde zwei Jahre später unter dem Titel 
Das Hungern. Studien und Experimente am Menschen ins Deutsche übersetzt.” 
Sie enthält neben den wissenschaftlichen Ergebnissen auch aufschlussreiche 
Schilderungen der Persónlichkeit Succis sowie ausführliche Bemerkungen über 
das generelle Erkenntnisinteresse der Physiologie, die sich als neuer Wissen- 
schaftszweig zu etablieren begann.? 

In seiner Einleitung weist Luciani darauf hin, dass die Kenntnisse über die 
Inanition — so der wissenschaftliche Fachausdruck für das (Ver-) Hungern — 
innerhalb der Physiologie noch keinesfalls abgeschlossen seien. Mit dem Er- 
scheinen Succis hätte sich für ihn die Gelegenheit zum Studium am Menschen 
ergeben sowie die Möglichkeit, „dem großen Publikum einige allgemeine Vor- 
stellungen von der Wissenschaft des Lebens beizubringen, die so wenig popu- 
lär ist und es doch besonders in unserer Zeit zu werden verdient“.? 

Das „Hungerexperiment“ begann am 1. März 1888 und dauerte bis zum 
31. des Monats. Wührend dieser 30 Tage beaufsichtigten Luciani und seine 
Mitarbeiter die sorgfältige Ausführung sowohl des Überwachungs- als auch des 
wissenschaftlichen Plans und stellten verschiedenste Experimente, Messungen 
und Beobachtungen an. So überprüfte man regelmäßig Körpergewicht, Kör- 
pertemperatur, Blutdruck, Puls und Atmungsrhythmus, analysierte Speichel, 
Galle, Fäces, Urin und die Sekrete des Magen-Darm-Trakts und kontrollierte 


T Luciani (1890). Vgl. dazu auch die französische Studie von Monin (1887). 
8 Vel. dazu Sarasin und Tanner (1998); Sarasin (2001). 
9 Luciani (1890) S. XII. 
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die Funktionen der Nieren, der Sinnesorgane und der Nerven. Die Änderung 
der Muskelkraft wurde mit einem Dynamometer, die Anzahl der zurückgeleg- 
ten Schritte mit Hilfe eines Podometers erfasst. 

Insgesamt verlief das „Hungerexperiment“ ohne besondere Zwischenfälle. 
Der als exzentrisch bekannte Succi!? war gesprüchig und kooperativ. Zwischen 
den Untersuchungen achtete er, so Luciani, „mit nie sich verringernder Sorgfalt 
auf sein Geldinteresse, mit dem er sich fast ausschließlich zu beschäftigen 
schien.“ Luciani zog daraus den Schluss, dass er „ein wissenschaftliches In- 
teresse nicht hat und seine Absichten nicht über das Ziel, Geld zu erwerben, 
hinausgehen.“!! 

Aus wissenschaftlicher Sicht wurde die Zusammenarbeit mit Succi eindeu- 
tig als Erfolg gewertet: „Er hat uns demnach bewiesen (und das muß man ihm 
zum Verdienst anrechnen), daß ein erwachsener Mann den Speisegenuß 30 
Tage lang ohne Gesundheitsschädigung entbehren kann, wenn er gewisse Cha- 
raktereigenschaften besitzt, in gewisse, bestimmte Verhältnisse sich versetzt, 
oder gewisse Vorsichtsmaßregeln anwendet.“!2 Dass die Veranstaltung für Succi 
in finanzieller Hinsicht ebenfalls ein Erfolg war, ist nur zu vermuten (genaue 
Angaben darüber sowie über die Besucherzahlen fehlen leider). Die ersehnte 
wissenschaftliche Anerkennung seiner Fühigkeiten hatte der Hungerkünstler 
jedenfalls erhalten. 

In den folgenden Jahren wurden noch einige Male wissenschaftliche Unter- 
suchungen an Hungerkünstlern — wenn auch nicht mehr so ausführlich wie bei 
Succi — vorgenommen.!? Die gewonnenen Erkenntnisse fanden Eingang in die 
medizinische Literatur, wo sie zur Beschreibung von Auswirkungen des Hun- 
gers auf den menschlichen Stoffwechsel dienten.!4 


Schau-Platz: Wien 

Im Frühjahr 1896 hatte die Wiener Bevölkerung erstmals Gelegenheit, einen 
Hungerkünstler zu bestaunen. Es war kein Geringerer als Giovanni Succi, der 
Ende März im noblen Hotel Royal in der Singerstraße seine mittlerweile be- 


10 Eine ausführliche Diskussion über den Geisteszustand Succis, historische Dokumente 


dazu sowie die annühernd wortgetreue Wiedergabe des Gesprüchs zwischen Luciani 
und Succi findet sich in Luciani (1890) S. 15 —32. 

II Luciani (1890) S. 14, S. 68. 

12 Luciani (1890) S. 76. 

13 Vgl. Berliner klinische Wochenschrift, Nr. 24/1887; Lehmann, Müller, Munk u.a. 
(1893). 

1^ Vgl. u.a. Munk und Uffelmann (1895) S. 19; Noorden (1906) S. 480 —547; Landois 
(1909) S. 362; Tigerstedt (1913) S. 125; Verworn (1909) S. 325 f. 
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kannte 30-tägige Hungertour begann. Gerade in Wien, der Stadt der „ewigen 
Schaulust“!>, ließ sich ein für Succis Darbietung besonders empfängliches 
Publikum erwarten. Man hatte ein hochkarätiges Überwachungskomitee zusam- 
mengestellt, dem Primarius Dr. Ritter von Limbeck sowie weitere renommierte 
Ärzte angehörten. Populäre Massenblätter wie das Illustrirte Wiener Extrablatt 
berichteten jeden Tag ausführlich über den Verlauf der „Hungertour“. 

Gleich in den ersten Tagen begab sich Succi — in Begleitung eines Wach- 
organs — zu einem Sportfotografen, der ihn in verschiedenen Posen ablichtete. 
Die signierten Fotografien verteilte Succi sodann unter den Gästen oder ver- 
schickte sie auf Anfrage per Post. Im Empfangszimmer konnte man Werbefotos 
bewundern, auf denen er in Ritterrüstung samt Helm zu sehen war — eine 
Inszenierung, die seine künstliche 
Abgeschlossenheit von der Umwelt 
wie auch seine eiserne Willenskraft 
symbolisierte. 

Schon bei seinen früheren Hun- 
gervorstellungen hatte Succi demonst- 
riert, wie gewandt er mit seinem Pu- 
blikum umzugehen verstand. Im Frack, 
die Brust mit Auszeichnungen ge- 
schmückt, empfing er die Besucher. 
Gut gelaunt erzählte er von seinen frü- 
heren Abenteuern, hielt er Turn- und 
Fechtübungen ab oder tanzte er wäh- 
rend eines für ihn gegebenen Kon- 
zerts mit einer Besucherin. Zwischen- 
durch rauchte er behaglich Zigarren 
und beantwortete seine Post. 

Die Veranstaltung avancierte zum 
gesellschaftlichen Ereignis, zu dem 
sich auch die Prominenz zahlreich 


einfand. Allein an den beiden Oster- 
feiertagen empfing Succi mehr als 


Starentertainer Giovanni Succi in Ritterrüstung, 
Werbefoto, um 1900. 


500 Personen, darunter besonders 
viele Damen, die ihn mit Blumen- 
spenden bedachten. Succi seinerseits zeigte sich entzückt über die „Liebens- 
würdigkeit der Wienerinnen“!©, Allerhöchster Gast war Erzherzog Leopold 


15 Zweig (1999) S. 250. 
16 Jllustrirtes Wiener Extrablatt, 1. April 1896, S. 3; 7. April 1896, S. 4. 
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Salvator, der sich die Erläuterungen des Hungerkünstlers „mit vielem In- 
teresse“ anhörte und versprach, ihn vor Schluss des Fastens nochmals zu 
besuchen.!* 

Am Abend des 27. April beendete Succi seine Vorstellung. Auf dem Weg 
zum Abschlussfest im Hernalser Unterhaltungsetablissement Stalehner empfin- 
gen ihn hunderte Neugierige mit stürmischen Ovationen. Welch große Popu- 
larität der die Wiener und insbesondere die Wienerinnen durch sein südliches 
Temperament beeindruckende Entertainer erlangt hatte, zeigte sich auch da- 
ran, dass ein Herrenmodengeschäft sogleich eigene „Succi-Cravatten“ zum 
Verkauf anbot. 

Nicht alle jedoch brachten dem Hungerkünstler wohlwollende Zustimmung 
entgegen. In der „Stadt der Phäaken“, in der Essen und Trinken traditioneller- 
weise einen überaus hohen gesellschaftlichen Stellenwert innehatten, rief die 
künstliche Enthaltsamkeit auch Misstrauen und Kritik hervor. Schon in den 
ersten Hungertagen hatte Succi zahlreiche merkwürdige Geschenke erhalten, 
darunter auch zwei Paar Würstel mit den beigefügten Zeilen: 


„Wir Wiener lieben keine mageren Leut‘, — 
Haben nur an Dicken große Freud‘. — 

Wir sind so gut, erbarmst uns sehr, — 

Zwei Würstel senden wir daher.“!8 


Und auch in den Zeitungen fehlte es nicht an spöttischen Bemerkungen. Die 
immer wieder vorgebrachte Unterstellung des Betrugs sollte sich allerdings 
letztlich als — zumindest teilweise — berechtigt erweisen. 

Einen Tag nach Beendigung der Veranstaltung behauptete ein Arzt, er 
habe Succi am 25. Hungertag zufüllig in seinem Zimmer dabei überrascht, wie 
dieser gerade ein Beefsteak af) und von einem Kellner ein Glas Sekt einge- 
schenkt bekam. Nach Prüfung der Sachlage musste das Ärzteteam schließlich 
zugeben, dass die Hungertour genau genommen nicht 30, sondern nur 25 Ta- 
ge gedauert hatte. Die ganze Angelegenheit war überaus peinlich. Primarius 
Limbeck versuchte, den guten Ruf der Wissenschaft zu retten: „Ob der wissen- 
schaftliche Werth einer solchen Fastenperiode, wenn dieselbe nun 25 oder 
30 Tage dauert, durch diese kleine Differenz leidet, scheint mir kleinlich, zu 
discutiren.“19 


17 Jllustrirtes Wiener Extrablatt, 2. April 1896, S. 4. 

18 Vgl. Illustrirtes Wiener Extrablatt, 31. März 1896, S. 4; 1. April 1896, S. 3; 2. April 
1896, S. 4. 

19 Jllustrirtes Wiener Extrablatt, 30. April 1896, S. 4. 
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Standardisierter Wettkampf 

Ungeachtet derartiger Vorfälle entwickelten sich die Auftritte von Hunger- 
künstlern auch weiterhin zu viel besuchten Spektakeln, die in keiner größe- 
ren Stadt mehr fehlen durften. Auch Wien erlag im Jahre 1905 erneut dem 
Hungerkünstlerfieber. Riccardo Sacco, in den Zeitungen als „weltberühm- 
ter Hungerkünstler“ angepriesen, präsentierte sich im Mai 21 Tage lang im HI. 
Kaffeehaus auf der Prater Hauptallee. Auguste Victoria Schenk, die erste Frau 
in diesem bisher von Männern dominierten Bereich der Schaustellerei, trat 
nur einen Monat später im benachbarten I. Kaffeehaus auf.29 Pure weibliche 
,;Emancipations-Gelüste* konstatierte das /llustrirte Wiener Extrablatt, das die 
Aktion erneut, bisweilen mit kräftiger Ironie, verfolgte. Die Frauen würden 
den Männern nun auch „die brotloseste aller Künste“ streitig machen, hieß es. 
Jetzt gehe es offenbar darum, zu beweisen, dass auch „das schwache Ge- 
schlecht einen starken Magen“ habe.?! 

Die Präsentation der Hungerkunst hatte sich inzwischen geändert: Sie folg- 
te nunmehr einem standardisierten Ablauf. Konnte Succi während seiner Hun- 
gerzeit noch spazieren gehen und öffentliche Veranstaltungen besuchen, so fan- 
den die Vorführungen Saccos oder Schenks nur mehr in einem einzigen Raum 
statt. Darin wurde ein transparenter Glaskasten aufgestellt, in dem der Hun- 
gerkünstler — streng bewacht — bis zum Ablauf der vereinbarten Zeit verblieb. 
Der Verzehr der letzten Mahlzeit, deren einzelne Gänge genauestens kundgetan 
wurden, die darauf folgende „Einmauerung“ in das freiwillige Gefängnis sowie 
die spätere „Befreiung“ waren die spektakulärsten Momente jeder Hungertour, 
die auch besonders theatralisch inszeniert wurden. 


Die Zuschauer rekrutierten sich zu einem beträchtlichen Teil aus Angehörigen 
des liberalen Bürgertums, denen der Anblick der Darbenden gleichermaßen als 
Ausdruck des (wissenschaftlichen) Fortschritts wie zur anthropologischen und 
sozialen Selbstverortung diente. So orientierte sich denn auch die gesamte In- 
szenierung an Versatzstücken aus dem (bildungs-)bürgerlichen Leben — von 
der gemütlichen, beinahe wohnzimmerartigen Einrichtung der „Zelle“ mit Sofa 
und Lesefauteuil bis hin zur entsprechenden schóngeistigen Lektüre. 

Die lückenlose Überwachung der gesamten Hungertour war von entschei- 
dender Bedeutung für die Glaubwürdigkeit und den (auch kommerziellen) 


20 Das allmähliche Vordringen von Frauen in bisher ausschließlich männlich besetzte 
Darbietungen im Zirkus oder Varieté belegen auch die beiden zur Jahrhundertwende 
berühmten Wiener Tierbändigerinnen Henriette Willardt und Mathilda Rupp. Vgl. 
dazu Artinger (1994) S. 220 — 226. 

21 Jllustrirtes Wiener Extrablatt, 23. Juli 1905, S. 8. 
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Auguste Victoria Schenk in ihrer Hungerzelle im I. Kaffeehaus, Wien 1905. 


Erfolg des Unternehmens. So war Sacco sogar bereit, demjenigen 10.000 Kro- 
nen zu bezahlen, der ihm wührend seiner Gefangenschaft die Aufnahme von 
Speisen nachweisen könne. Und Auguste Schenk engagierte nicht zufällig die 
„Wach- und Schließgesellschaft“, deren Name für entsprechende Sorgfalt bei 
der Abwicklung bürgte. Sogar die Briefe, die man ihr durch einen schmalen 
Schlitz in einer der Wünde zustecken konnte, wurden zuvor vom Wachpersonal 
genauestens untersucht. 

War damit aber wirklich garantiert, dass die Hungernden nicht doch Nahrung 
zu sich nahmen? Franz Kafka, den das Schauhungern, wie viele seiner Zeit- 
genossen, besonders faszinierte, wies in seiner berühmten Erzühlung auf dieses 
Paradoxon hin: „Niemand war ja imstande, alle die Tage und Nächte beim 
Hungerkünstler ununterbrochen als Wüchter zu verbringen, niemand also konn- 
te aus eigener Anschauung wissen, ob wirklich ununterbrochen, fehlerlos ge- 
hungert worden war. Nur der Hungerkünstler selbst konnte das wissen, nur 
er also gleichzeitig der von seinem Hungern vollkommen befriedigte Zuschauer 
sein.“ 22 


22 Kafka (1984) S. 165. Ob Kafka selbst Vorstellungen von Hungerkiinstlern besuchte, 
ist nicht bekannt. Er interessierte sich jedenfalls generell fiir die Kunst der Schau- 


steller und kannte zumindest die beriihmtesten Hungerkiinstler seiner Zeit (Spann 
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Was empfand nun das Publikum beim Anblick der Hungernden? War es das 
befriedigende Gefühl, selbst nicht zu den Hungernden zu gehören? War es 
Bewunderung für die Willensstärke dieser Menschen? War es fassungsloses 
Entsetzen, wie weit man in seiner Geltungssucht und vielleicht auch Geldgier 
gehen konnte? Oder war es einfach kurzweiliges Staunen über eine neue At- 
traktion im bunten Reigen großstädtischen Vergnügens? 

Das Wahrnehmungsdispositiv war jedenfalls nicht neu. So merkte ein Jour- 
nalist an, dass sich das Publikum wie im Zoo verhalte, 


„als wäre in dieser Vitrine ein merkwürdiges Fabelwesen, das 

erste Exemplar eines bisher in Europa unbekannten exotischen 
Geschöpfes zur Schau gestellt. Mit ernsthaften Gesichtern studiren 
die Zuschauer das hagere, etwas gleichgiltig und verdrossen in die 
andere, die satte Welt blickende Gesicht des Hungerkünstlers [...]. 
Man studirt die an einem der Fenster angeschlagenen Bulletins [...] 
und erkundigt sich [...] theilnahmsvoll nach dem Befinden [...]. 
Alles mit gedämpfter Stimme, als gelte es, den Schlaf eines 
Schwerkranken nicht zu stören.‘“23 


Dem zoologischen Blick auf den Hungerkünstler entsprachen die Versuche 
mancher Zuschauer, diesen durch Klopfen an die Scheibe zu mehr Bewegung 
zu animieren, ganz ähnlich wie man ein wildes Tier im Käfig reizt, um es in Ak- 
tion zu erleben. Bestimmte im Verlauf der Veranstaltung eingenommene Po- 
sen — in den Zeitungen häufig abgebildet — entstammten deutlich der (bil- 
dungs-)bürgerlichen Erwartungshaltung jener Zeit: Der Hungerkünstler bei 
Tisch, das letzte Mahl genussvoll verzehrend; der Hungerkünstler bequem in 
einem Sessel sitzend, die verfügbare Zeit zur Lektüre eines Buches nutzend. 
Das Bedürfnis nach arrangierter Szene oder — wie der deutsche Publizist und 
Politikwissenschaftler Dolf Sternberger formulierte — nach „Genre“ als einer 
spezifischen Form bürgerlicher Welt- Anschauung? drückte sich darin ebenso 
aus wie die bürgerliche Lebensmaxime, dass mit Fleiß und starkem Willen vie- 
les erreicht werden könne. 


[1959] S. 101 £.). Einen Überblick über die vielschichtige literaturwissenschaftliche 
Interpretation der Erzählung, die Kafka selbst als sein wichtigstes Spätwerk ansah, 
gibt u.a. Greß (1994) S. 76-110. Von medizinisch-psychologischer Seite wird da- 
rauf hingewiesen, dass Kafka in der Erzählung seine eigenen Magersuchtprobleme, 
unter denen er nachweisbar litt, literarisch verarbeitete (vgl. dazu Vandereycken, 
van Deth und Meermann [1992] S. 290 - 293). 

23 [llustrirtes Wiener Extrablatt, 27. Mai 1905, S. 7. 

24 Sternberger (1938) S. 63. 
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Kommerzialisierung und Krise 

In den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg verlor das Schauhungern allmählich an 
Attraktion; der Reiz des Neuen war, so schien es, erschöpft. Auch Franz Kafka 
registrierte, dass sich „wie in einem geheimen Einverständnis [...] überall gera- 
dezu eine Abneigung gegen das Schauhungern ausgebildet“ habe.25 Erst in der 
von Inflation und Arbeitslosigkeit geprägten Nachkriegszeit kam es zu einer 
spektakulären Neubelebung. Im Unterschied zu den Darbietungen um die Jahr- 
hundertwende, bei denen die Suche nach neuen medizinischen Erkenntnissen 
noch eine gewisse Rolle gespielt hatte, entwickelte sich nun allerdings eine 
rein ökonomisch ausgerichtete Unterhaltungsform. Ein Jahr ist dabei besonders 
hervorzuheben: 1926.26 

Es begann am 13. Februar, jenem Tag, ab dem der Deutsche Jolly in Berlin 
einen neuen Hunger-Weltrekord von 44 Tagen aufzustellen gedachte. Die er- 
folgreiche Beendigung seines Vorhabens wurde zur ungeheuren Sensation, bei 
der eine regelrechte Hysterie ausbrach und sich die Menschen im Getümmel 
die Kleider vom Leibe rissen. Insgesamt 350.000 (!) Menschen besuchten die 
Veranstaltung, der Reingewinn Jollys soll rund 130.000 Mark betragen haben. 

Dies löste in ganz Europa einen wahren Hungerkünstler-Boom aus. Schon 
während des Auftritts von Jolly begannen in Berlin Ventego, Fastello, Harry, 
Wahlmann und die Kollegin Daisy mit ebensolchen Darbietungen. Es hunger- 
ten Harry Nelson in Leipzig, Harry Leut in Dresden, Rolf Petersen in Breslau, 
Tantalus in Chemnitz, Horst in Hamburg sowie Jacky Jack und Don Polo in 
Halle. In Paris darbte Wolly, in Stockholm Sidi Hassan, in Budapest übten sich 
Alberti und eine Tirolerin namens Grete in Verzicht. Und in Wien kam es zu 
einem regelrechten Wettkampf um die Gunst des Publikums, bei dem sich die 
Hungerkünstler Nicky, Fred Ellern und Max Michelly gegenseitig zu überbie- 
ten suchten.27 Tatsächlich gelang es auch einigen von ihnen, Jollys Rekord zu 
übertreffen. So schafften die gemeinsam in ihrer Zelle eingeschlossenen Harry 
und Fastello 45 Tage, Max Michelly konnte schließlich sogar 54 Hungertage 
überstehen. 

Angesichts der demotivierenden Flut an neuen Rekorden hielten allerdings 
immer weniger Akteure ihren Auftritt bis zum Ende durch. Die Berichte über 
physische und vermehrt auch psychische Zusammenbrüche häuften sich. Die 
finanziellen Erträge all dieser Anstrengungen blieben — im Vergleich zu den 


25 Kafka (1984) S. 168. 

26 Zu den folgenden Ausführungen vgl. Lehmann (1952) S. 120—123. 

27 Eine ausführliche Darstellung des Wiener Wettkampfs findet sich in Payer (2002) 
S. 87-102. 
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Gewinnen Jollys — zumeist weit hinter den Erwartungen. Dies lag vor allem auch 
daran, dass immer häufiger Fälle von Betrug auftauchten. Als prominentester 
Schwindler entpuppte sich kein Geringerer als Jolly selbst, der heimlich Scho- 
kolade verzehrt hatte. Derart in Misskredit gebracht, verlor das Schauhungern 
rasch an Anziehungskraft. Der Ruf nach einer Beendigung solch „unerfreulicher 
Schaustücke“, die inzwischen auch aus moralischen Gründen äußerst bedenk- 
lich schienen, wurde immer lauter. 
Unmittelbar nach dem Zweiten 
Weltkrieg erlangte die Kunst des 
Hungerns nur mehr für kurze Zeit 
eine gewisse Popularität. Der deut- 
sche Hungerkünstler Heros wurde 
zum letzten auch international be- 
kannten Vertreter seines Fachs. Die 
sich bildende Wohlstandsgesell- 
schaft suchte ihr Unterhaltungsbe- 
dürfnis künftig auf andere Weise 
zu befriedigen. 
Das Phänomen des Hungerns 
wurde „privatisiert“. Von politischen 
Aktionen abgesehen, verschwand es 


für Jahrzehnte aus dem óffentlichen 
Der Hungerkünstler Ventego bei seinem Auftritt 


: Diskurs 29 Es verlagerte sich in die 
in Berlin, 1926. 


Privatsphäre, fand seine Fortset- 
zung in der immer häufiger auftretenden Magersucht und anderen als „Zi- 
vilisationskrankheiten“ bezeichneten Essstörungen. 


Renaissance 

Mit der Etablierung der „Erlebnisgesellschaft“ (Gerhard Schulze) ab den 
1990er Jahren und mit der Möglichkeit der globalen massenmedialen Ver- 
wertbarkeit von Kultur- und Kunstevents kam es zu einer Wiederbelebung der 
öffentlich dargebotenen Hungerkunst. Hungerkünstler traten in TV-Talkshows 
auf, wie beispielsweise die Australierin Ellen Greve, die im Mai 1999 in der 
ORF-Sendung „Vera“ ihre damals angeblich schon sechs Jahre andauernde 
Nahrungsenthaltung schilderte.29 In einer eigenen Reality-Show („Big Diet“, 
2001) traten übergewichtige Kandidaten gegeneinander an, um 109 Tage vor 


28 Vgl. Ellmann (1994). 
29 Kronen Zeitung, 20. Mai 1999. 
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laufenden Kameras wettzuhungern.?0 (Die Show wurde nach nur 64 Tagen ab- 
gebrochen, da das Publikumsinteresse kontinuierlich gesunken war. Ein derart 
lang andauerndes, nach außen hin relativ unscheinbares Hungern besaß ein- 
deutig zu geringen Unterhaltungswert.) Und auch in der amerikanischen TV- 
Kultserie „Sex and the City“ (1998 - 2004) wurde die Performance einer Hun- 
gerkünstlerin in einer New Yorker Galerie persifliert. 

Den bei weitem spektakulärsten Versuch zur Wiederbelebung der Hunger- 
kunst unternahm jedoch der New Yorker Illusionist und Performancekünstler 
David Blaine. In seiner Aktion 
„Above the Below“ (Über dem 
Abrund, 2003) verbrachte er 44 
Tage ohne Nahrung, nur ver- 
sorgt mit Wasser, in einem Glas- 
kasten, der in neun Meter Hö- 
he nahe der Londoner Tower- 
Bridge aufgehängt worden war. 
Wie bei all seinen Ausdauer- 
übungen ging es ihm dabei, wie 
er betonte, weniger um einen 
Rekord als um Selbsterfahrung. 
Mittels einer Webcam konnte 
man ihn Tag und Nacht im In- 
ternet beobachten 2) 


Sowohl das virtuelle Interesse 
als auch jenes vor Ort waren 
enorm. Der Glaskasten wurde 
zur viel besuchten Pilgerstätte. 
Die Darbietung der Hunger- 


kunst präsentierte sich als Teil 

David Blaines Aktion „Above the Below“, London 2003. einer urbanen Entertainment- 
kultur, mit der sich Städte im 

globalen Raum offensiv neu zu positionieren versuchen.?? 

Um 30 Kilo abgemagert verließ Blaine am 19. Oktober 2003 seine Zelle, er- 

schöpft und kaum noch in der Lage zu gehen. Die Aktion blieb jedoch nicht un- 


30 Der Standard, 26./27. Mai 2001. 

31 http://de.wikipedia.org/wiki/David_Blaine (Zugriff am 18. September 2006); vgl. 
dazu auch www.davidblaine.com. 

32 Vgl. Bittner (2002). 
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umstritten. So warfen manche Zuschauer mit Eiern, Zitronen, Würsten, 
Speck, Flaschen und Farbbeuteln, eine britische Zeitung ließ einen fernge- 
steuerten Minihubschrauber mit einem Hamburger um die Box kreisen. Frauen 
entblößten provokativ ihre Brüste, Männer die Pos. Eine Dritte-Welt-Hilfs- 
gruppe trat in einen symbolischen Hungerstreik, um deutlich zu machen, dass 
Millionen von Menschen gar keine andere Wahl haben als zu hungern.?3 

Die Reaktionen auf den ,,Hungerkiinstler in luftiger Höhe“! ähnelten so- 
mit jenen vor 100 Jahren. Bewunderung und Sensationslust wechselten sich ab 
mit Kritik und Abscheu über eine Kunst, die sich stets im Grenzbereich zwi- 
schen Schein und Wirklichkeit, zwischen Betrug und Ausnahmeleistung be- 
wegte. Medial neu inszeniert, fordert das absichtliche ausdauernde Hungern, so 
scheint es, nach wie vor heftige Reaktionen heraus. Als pointierte gesellschaft- 
liche Stellungsnahme zur conditio humana bleibt es weiterhin aktuell. 
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Rastelli erzählt ... 


1935* 


Walter Benjamin 


Diese Geschichte habe ich von Rastelli gehórt, dem unvergleichlichen, unvergesse- 
nen Jongleur, der sie eines Abends in seiner Garderobe erzählte. 

Es war einmal, begann er, in alten Zeiten ein großer Jongleur. Sein Ruhm hatte 
sich mit den Karawanen und mit den Kauffahrteischiffen weit über den Erdball ver- 
breitet, und eines Tages erfuhr auch Mohammed Ali Bei, der damals über die Türken 
herrschte, von ihm. Er entsandte seine Boten nach den vier Windrichtungen mit dem 
Auftrag, den Meister nach Konstantinopel zu laden, damit er in eigener und kaiserli- 
cher Person sich von dessen Kunstfertigkeit überzeugen kónne. Mohammed Ali Bei 
soll ein herrischer, ja gelegentlich grausamer Fürst gewesen sein, und von ihm er- 
zählte man sich, auf seinen Wink sei ein Sänger, der sein Gehör gesucht, aber nicht 
seinen Beifall gefunden habe, in den tiefsten Kerker geworfen worden. Doch war 
auch seine Freigebigkeit bekannt, und ein Künstler, der ihm Genüge tat, konnte auf 
hohe Belohnung rechnen. 

Nach einigen Monaten traf der Meister in der Stadt Konstantinopel ein. Er kam 
aber nicht allein, wenn er auch wenig Aufhebens von seinem Begleiter machte. Und 
doch hätte er am Hof des Sultans besondere Ehre mit ihm einlegen können. 
Jedermann weiß, daß die Despoten des Morgenlandes eine Schwäche für Zwerge 
hatten. Der Begleiter des Meisters aber war eben ein Zwerg, oder genauer, ein Zwer- 
genknabe. Und zwar ein so ausnehmend zartes, ein so zierliches und geschwindes 
Geschöpfchen, daß es am Hof des Sultans bestimmt nicht seinesgleichen gefunden 
hätte. Der Meister hielt diesen Zwerg versteckt, und dafür hatte er seinen guten 
Grund. Er arbeitete nämlich ein wenig anders als seine Fachgenossen. Diese sind 
bekanntlich in die chinesische Schule gegangen und haben dort den Umgang mit 
Stäben und Tellern, mit Schwertern und Feuerbränden erlernt. Unser Meister aber 
suchte nicht seine Ehre in der Anzahl und Vielfalt der Requisiten, sondern er hielt es 
mit einem einzigen, welches noch dazu das einfachste war und nur durch seine 
ungewöhnliche Größe auffiel. Es war ein Ball. Dieser Ball hatte ihm seinen Weltruhm 


Mehrfach hat sich Walter Benjamin mit Magiern und ihrem Verhältnis zur Aufklärung 
auseinandergesetzt. „Rastelli erzählt...“, die wohl schönste Etüde zur Zauberkunst 
und ihrer Geschichte im 20. Jahrhundert, ist am 6. November 1935 in der Neuen 
Zürcher Zeitung erschienen. 
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gebracht, und in der Tat gab es nichts, was den Wundern gleichkam, die eran diesem 
Ball verrichtete. Denen, die dem Spiel des Meisters gefolgt waren, kam vor, als habe 
er es mit einem lebendigen, bald gefügigen und bald spröden, bald zartlichen und 
bald spöttischen, bald zuvorkommenden und bald säumigen Gesellen, niemals aber 
mit einer toten Sache zu tun. Die beiden schienen aneinander gewöhnt und im 
Guten wie auch im Bösen ohne einander gar nicht auskommen zu können. Um das 
Geheimnis des Balls wußte niemand. Der Zwerg, das gelenkige Elfenkind, saß darin- 
nen. In vieljähriger Übung hatte er sich in jeden Impuls und in jede Bewegung seines 
Herrn zu fügen gewußt, und nun spielte er auf den Sprungfedern, die im Innern des 
Balls saßen, so geläufig wie auf den Saiten einer Gitarre. Um jedem Verdacht aus 
dem Wege zu gehen, ließen beide sich niemals nebeneinander blicken, und Herr und 
Gehilfe wohnten auf ihren Reisen niemals unter demselben Dache. 

Der vom Sultan anbefohlene Tag war gekommen. Eine von Vorhängen einge- 
faßte Estrade war im Saal des Halbmondes aufgeschlagen, den die Würdenträger 
des Herrschers füllten. Der Meister verneigte sich gegen den Thronsitz und führte 
eine Flöte an seine Lippen. Nach einigen präludierenden Läufen ging er in ein 
Stakkato über, in dessen Takt sich der große Ball in Sprüngen aus den Soffitten 
näherte. Plötzlich hatte er auf der Schulter seines Besitzers Platz genommen, um so 
bald nicht mehr von ihm zu weichen. Er umspielte, er umschmeichelte seinen 
Herrn. Der aber hatte die Flöte nun fortgetan, und als ob er von seinem Besucher 
nichts wisse, mit einem langsamen Tanz begonnen, den zu verfolgen ein Vergnügen 
gewesen wäre, wenn nicht der Ball aller Augen gefesselt hatte. Wie die Erde sich um 
die Sonne dreht und dabei gleichzeitig um sich selbst, so drehte sich der Ball um 
den Tanzenden und vergaß doch auch seinen eigenen Tanz nicht. Vom Scheitel bis 
zur Sohle war keine Stelle, über die der Ball nicht hinwegspielte, und jede wurde im 
Vorbeifliehen sein eigener Spielplatz. Niemand wäre eingefallen, nach der Musik 
dieses stummen Reigens zu fragen. Denn sie spielten einander selber auf: der 
Meister dem Ball und der Ball dem Meister, wie es dem kleinen, versteckten Helfer 
nun schon durch Jahre geläufig war. 

So blieb es die längste Zeit, bis auf einmal bei einem Wirbel des Tänzers der Ball, 
gleichsam fortgeschleudert, der Rampe entgegenrollte, an sie stieß und vor ihr hüp- 
fen blieb, während der Meister sich sammelte. Denn nun ging es auf das Finale zu. 
Wieder griff der Meister zu seiner Flöte. Erst war es, als wolle er seinen Ball, dessen 
Sprünge schwächer und schwächer geworden waren, leise und immer leiser beglei- 
ten. Dann aber riß die Flöte die Führung an sich. Der Atem des Bläsers wurde voller, 
und als hauche er mit der neuen und kräftigen Weise seinem Ball neues Leben ein, 
gerieten dessen Sprünge allmählich höher, während der Meister den Arm zu erhe- 
ben begann, um, nachdem er ihn gelassen in Schulterhöhe gebracht hatte, den klei- 
nen Finger, immer im Musizieren, auszustrecken, auf den der Ball, einem letzten 
langen Triller gehorchend, mit einem einzigen Satze sich niederließ. 
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Ein Flüstern der Bewunderung ging durch die Reihen, und der Sultan selbst lud 
zum Beifall ein. Der Meister aber gab von seiner Kunst eine letzte Probe, indem er 
den schweren, mit Dukaten gefüllten Beutel, den man auf hohes Geheiß ihm 
zuwarf, im Fluge auffing. 

Wenig später trat er aus dem Palast, um an einem entlegenen Ausgang seinen 
treuen Zwerg zu erwarten. Da drängte sich zwischen den Wachen hindurch ein Bote 
vor ihn. „Ich habe Euch überall gesucht, Herr“, sprach er ihn an. „Aber Ihr hattet vor- 
zeitig Euer Quartier verlassen, und in den Palast verwehrte man mir den Eintritt.“ 
Mit diesen Worten brachte er einen Brief zum Vorschein, der die Handschrift des 
Zwerges trug. „Lieber Meister, Ihr müßt mir nicht zürnen“, hieß es darinnen. „Heute 
könnt Ihr Euch nicht vor dem Sultan zeigen. Ich bin krank und kann das Bett nicht 
verlassen." -- — 

Sie sehen, setzte Rastelli nach einer Pause hinzu, daß unser Stand nicht von 
gestern ist und daß auch wir unsere Geschichte haben — oder wenigstens unsere 
Geschichten. 


Walter Benjamin (1991): „Rastelli erzählt...“. In: Gesammelte Schriften, 
Bd. 1V/2, hg. von Tillman Rexroth, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 777 — 780. 
Mit freundlicher Genehmigung des Suhrkamp Verlages. 
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Maximilian Josef von Widmer [Hg.] (1791): Der deutsche Student, oder: Lehrstunden 
zum nützlichen Gebrauch des gegenwärtigen Lebens. Erste Auflage, Dritte Abtheilung, 
welche enthält die ein und fünfzigste bis achtzigste Lehrstunde, Wien: Widmer. 
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Im Schlagschatten der Vernunft 


Oder: Weshalb just die Philosophen die größte Angst 
vor der Täuschung haben 


Ursula Pia Jauch 


I. Hermeneutischer Zauber 

Vorab eine kleine hermeneutische Übung aus dem Bereich des Sprachzaubers. 
Denn wunderliche Blicke eröffnen sich, wenn man das Europa des 18. Jahrhun- 
derts danach befragt, wie die einzelnen Völker die plötzliche Hochkonjunktur 
der Vernunft auf den Begriff gebracht haben. 


Die Engländer — die sich schon 1688 mit der glorious revolution als Meister im 
Entzaubern der politischen und der religiösen Verhältnisse präsentierten — 
rubrizieren die Ideengeschichte des 18. Jahrhunderts unter der schönen Me- 
tapher enlightenment. Zu deutsch müsste man wohl von „Auflichterung“ (oder 
wenigstens von einer „plötzlichen Erhellung*) sprechen; jedenfalls von etwas, 
das mit den reinen und klaren Gesetzen der Physik nicht vollständig beschrieben 
werden kann. Im Wort enlightenment steckt noch ein kleiner Mystizismus, ein 
kleines Wunder drin; begrifflich angebunden an den Zauber des Lichts und an 
eine Form von Erleuchtung, die sich günzlich frei von Menschenhand einstellt: 
Enlightenment — das passiert mit uns, das können wir nicht herpädagosgisieren. 


Ähnlich (oder vielleicht noch radikaler) die Franzosen: In der Vokabel éclair- 
cissement sitzt von weitem her sichtbar das Wort „Blitz“ drin; auch da also ist 
das, was die Deutschen „Aufklärung“ nennen, im Grund ein atmosphärisches 
Phänomen, das außerhalb jeder menschlichen Steuerung verläuft. Eclaircisse- 
ment: Das Mehr an Vernunft — oder wie auch immer man das Wesen der „Auf- 
klärung“ nennen will — ereignet sich in den menschlichen Köpfen wie ein 
Blitzlichtgewitter; wie der plótzliche Einschlag einer Erleuchtung: Man kann 
nichts dafür, aber auch nichts dagegen. Wenigstens (das als Trost für die Deut- 
schen) war es das Góttinger Universalgenie Georg Christoph Lichtenberg, das 
das franzósisch hingezauberte Wesen des éclaircissement am vollkommensten 
in einen deutschen Satz gegossen hat: „Es denkt, sollte man sagen, so wie man 
sagt: es blitzt. Zu sagen cogito ist schon zu viel [...]*! 


l Lichtenberg (1967 — 1992) Bd. 1, S. 99. 
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Und die Deutschen: Wie traurig ist doch dieser von allem Unberechenbaren 
und Un-Vernünftigen bereinigte Begriff der „Aufklärung“ — schon von weitem 
riecht er nach Pädagogik, nach Protestantismus, nach Anstrengung und nach 
kaltem Schweiß. Was nicht ernsthaft und peinvoll erarbeitet ist, das kann nichts 
taugen — wir kennen es seit Kants berühmter Definition von 1783: 


„Aufklärung ist der Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschuldeten 
Unmündigkeit [...] Habe ich ein Buch, das für mich Verstand hat, 

einen Seelsorger, der für mich Gewissen hat, einen Arzt, der für mich 
die Diät beurteilt usw.: so brauche ich mich ja selbst nicht zu bemühen.“ 2 


Schuld an der bósen Unmündigkeit ist, Kant formuliert es klar, das liederliche 
Wesen Mensch schlechthin; ein Wesen, das sofort und also ab ovo in strenge 
Zucht genommen werden muss, auf dass etwas Anstündiges aus ihm werde. 
„Selber denken“ aber — das ist immer eine Qual, das ist Folter am Ich, das 
ist Schmerz und Entbehrung. Es gibt bei Kant kein „Es“, das wie selbstverständ- 
lich und blind zum Guten findet; kein „Es“, dem sich die Morgenróte des Ge- 
nialischen anstrengungslos offeriert. Die deutsche „Aufklärung“ ist wie mit Fuß- 
angeln verbunden mit der mühseligen Arbeit am Ich, die dann allerdings (und 
quasi als Lohn für die Anstrengung), zur verdienten Hochblüte der deutschen 
Pädagosik führt (Herder, Campe, Basedow ... bis zu Pestalozzi, dessen Unterwei- 
sungen immerhin etwas schweizerischer, mit weniger preußischer Zucht daher- 
kommen). Kurzum, und um das kleine Präludium abzuschließen: Wäre einer 
aufgeklärt und von Vernunft und Geist beseelt ohne apriorische Selbst-Tortur, 
so wäre das nicht mit rechten Dingen zugegangen. Erkenntnis ohne Arbeit — das 
ist der deutschen Aufklärung eine Art fauler Zauber, der zum Himmel stinkt. 


II. Fauler Zauber 

Entsprechend häufig finden sich in der deutschen Aufklürungsliteratur Ge- 
fahrenhinweise und Warnschilder vor jeder móglichen Form von Zauberei, vor 
Illusionen, Täuschungsversuchen, sowieso vor List und Hinterlist. Denn eines 
scheint, zumindest im 18. Jahrhundert, cartesisch klar zu sein: Nichts ist so 
delikat und so gefährdet wie das Menschheitsetappenziel „Vernunft“. Erst Hegel 
wird 1838 in seinen Vorlesungen über die Ästhetik, Unterkapitel „Philosophie 
des Geistes“, im Positiven von der „List der Vernunft? sprechen können. Von 
Nietzsche — ,,Gesetzt, wir wollen Wahrheit: warum nicht lieber Unwahrheit 
[...]“4 — zu schweigen. 


2 Kant (1978) Bd. 11, S. 53 (Hervorhebungen durch die Verfasserin). 
3 Hegel (1970) S. 49. 
Nietzsche (1999) S. 15. 
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ORSON WETTES 
= NANCY GUILD 


AXIM TAMIEDTE * FRANK LATIMDRE -VALENTINA CORTESE * MARGOT GRAHAME 


Filmplakat, 1955, zu Black Magic, hier als Graf Cagliostro. Schwarze Magie angekündigt, 
mit Orson Welles in der Rolle des Cagliostro. Welles hatte auch maßgeblich (und unge- 
nannt) an der Regie des Films mitgewirkt. R: Gregory Ratoff, B: Charles Bennett nach 
einem Roman von Alexandre Dumas père u. a., D: Orson Welles, Nancy Guild u. a., 
USA, 1949. 
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Lassen wir Kant — vorläufig — beiseite und gehen wir etwas voran auf dem schö- 
nen Weg der unaufhörlichen Selbstverbesserung des aufgeklürten Menschen 
hin zu Friedrich Nicolai, dem Verleger, Zentralaufklürer und Menschenfreund 
ohne Fehl und Tadel. 1788 erscheinen in der Nicolai'schen Verlagsanstalt zu 
Berlin drei kleine Theaterstücke aus einer ebenso anonymen wie berühmten 
Feder. Die russische Imperatorin Katharina die Große hatte sie verfasst, gerich- 
tet waren sie gegen den begnadeten Realitäts-Kaprioleur Alessandro Graf von 
Cagliostro, der just im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts in Europa sein illu- 
sionistisches Unwesen trieb und den so beschwerlichen Weg der Aufklärung 
von hinten her zu geführden schien. 1788 also, zur Buchmesse, erscheinen 
die Drei Lustspiele wider Schwürmerei und Aberglauben von J.K.M.d.K.a.R.° 
Friedrich Nicolai gibt den drei Stücken gleich noch eine kleine, mit Bücklingen 
und Ermahnungen gespickte „Vorrede“ bei. Er hoffe, so Nicolai, durch den 
Abdruck dieser Lustspiele „bei meinen deutschen Mitbürgern, welche gesunde 
Vernunft und Aufklärung lieben“, Dank zu verdienen.® Mit „mütterlicher Zärt- 
lichkeit“ habe die gütigste aller Herrscherinnen ihre „Früchte des Geistes“ über 
ihre Untertanten ausgeschüttet. Und selbstredend kann Nicolai es nicht unter- 
lassen, darauf hinzuweisen, dass Katharina eine geborene Deutsche sei, ihre 
Schriften demzufolge diejenigen der intellektuell „größten deutschen Frau“. 
Woraus wir auch heute, gute 200 Jahre nach den Ereignissen, glasklar schlie- 
ßen, dass in Sachen Aufklärung alles Gute aus Deutschland kommen muss. 


Folglich: Es ging schon damals, in den 1780er Jahren, ein Gespenst um (nicht 
nur) in Deutschland. Der gefährliche Graf Cagliostro trug den Virus der Unver- 
nunft, der Zauberei, der Magie und der Freimaurerei durch die Lande, und 
manch einer infizierte sich — frei nach Lichtenbergs Wort, wonach man nicht 
die Fackel der Wahrheit durch die Menschenmenge tragen kann, ohne die Bärte 
zu versengen. Und infizierte sich gerade — da lag die Gefahr - in der erklärten 
Hoch-Zeit der Vernunft. Es habe „Rußlands erhabene Beherrscherin“, so 
Nicolai weiter, diese drei Lustspiele in der „ausdrücklichen Absicht“ geschrie- 
ben, „um Schwärmerei und Aberglauben zu dämpfen, die sich in diesem ver- 
meintlichen Jahrhunderte der Aufklärung vom Süden bis in den äußersten 
Norden verbreiten.*? Zweimal hält hier der aufmerksame späte Leser inne. 
Erstens: Wer das Jahrhundert der Aufklärung im Eifer des Verteidigungsgefechts 
als „vermeintliches“ tituliert, stellt keinen Paravent mehr vor seine Ängste. 


Diese gewollt transparente Abkürzung steht für „Ihre Kaiserliche Majestät die 
Katharina aus Rußland“. 

D  Zitiert nach Kiefer (1991) S. 144. 

7 Kiefer (1991) S. 144. 
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Zweitens: Natürlich kommt das Böse, das Unvernünftige, das Gefährliche aus 
dem warmen „Süden“, aus dem Welschen und Romanischen; Landstriche, die 
der Verlustierung, der Unvernunft (und natürlich, in der Unterzeile, dem rau- 
schenden Eros) verschwistert sind. Im Norden dagegen, da wenigstens sollten 
die kalten Sinne vorherrschen; da ist Zucht, Vernunft und Hoffnung auf 
Reinheit. Katharina, so Nicolais Schlussvolte, habe geglaubt, „die dramatische 
Vorstellung seiner [Cagliostros]| Torheiten würde eine heilsame Erschütterung 
zuwegebringen, welche vielleicht manchen aufmerksam machen und zur gesun- 
den Vernunft zurückbringen kónnte.*? 


III. Heißer Zauber — warmer Eros — kalte Vernunft 

Allerdings: Nicolai, so tief er hier auch aus seiner verwundeten Pädagogenseele 
zu sprechen meint — er trifft ein uraltes Missverhültnis zwischen der Vernunft 
und ihren Mitgeschwistern Zauber, Magie und Eros. Dass etwas nicht „mit rech- 
ten Dingen* geschieht, also unter der allwaltenden Kontrolle der kühlen Ver- 
nunft, gehórt zu den ersten und existentiellsten Erfahrungen des Bedürfnis- 
wesens Mensch. Vor jeder Vernunft — die im Grunde immer ein genealogisches 
Kind des Misstrauens und der Angst ist — liegt das Urvertrauen in den Zauber der 
Existenz; liegt die intuitive Gewissheit, dass da jemand ist, der einen hält und uns 
Menschen, diese — für einmal mit Heidegger — in die Existenz hinein „geworfe- 
nen“ Wesen, auffängt. Die erste beglückende menschliche Erfahrung (bezeich- 
nenderweise ist dies in einer männlich dominierten Ideengeschichte wie eskamo- 
tiert) ist diejenige des Vertrauens in den Zauber des Gehaltenwerdens?, in das 
Dasein, in die funktionierende Magie des Eros; allesamt Seinsgärten, die jenseits 
jeder Vernunft und Kontrolle liegen. Zugespitzt: Betrachtet man die Philoso- 
phiegeschichte als „Vernunft“geschichte, so ist das Übel eigentlich schon pas- 
siert: Der Verlust des Vertrauens ist gleichsam die Erbsünde einer jeden Ver- 
nunftgeschichte. Daraus dann resultiert als Folgekrankheit das Misstrauen in 
alles, was wie „magisch“ geschieht und es eigentlich auch gut sein könnte, 
wäre es nicht mit dem „Makel“ behaftet, dass es anstrengungslos „geschah“ 
und ergo keine Frucht ist jener nach Fron und Qual riechenden philosophi- 
schen Vokabeln „Vernunft“, „Wollen“, „Pflicht“, „Erkenntnis“ (continuatio ad 
libitum). Noch kürzer: Die Vernunftgeschichte beginnt dort, wo schon repariert 
werden muss, wo der Zauber des gelingenden Anfangs verloren gegangen ist. 


Kiefer (1991) S. 145. 

Es ist bezeichnend, dass Heidegger zwar die „Geworfenheit“ des Menschen er- 
kannt und philosophisch nobilitiert, dagegen aber die terminologische Passung für 
das Urvertrauen in die gelingenden menschlichen Verhältnisse — etwa das „Gehalten- 
werden“ oder das „Gehalten-Seyn“ — weder erkannt noch thematisiert hat. 
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Exemplarisch übrigens findet sich diese Erfahrung in einem Urtext der Philo- 
sophie, gleichsam dem Alten Testament der philosophischen Überlieferung, in 
Platons Symposion. Es ist da ja just die „Seherin“ (will heißen: vielleicht einfach 
eine Person, deren Kopf noch nicht allzu sehr verstellt war von den protzig 
geschnitzten Denk-Möbeln der Philosophen) Diotima, die Sokrates und den ver- 
sammelten Herren zu bedenken gibt: dass der Eros ein „Mittelwesen ist zwischen 
Sterblichem und Unsterblichem“, ein „großer Dämon, lieber Sokrates; denn alles 
Dämonische ist eben das Mittelglied zwischen Gott und Mensch.“!9 Man muss 
die daran anschließende Passage nur ein bisschen aufmerksam lesen, um in den 
Worten Diotimas die ursprünglich positive Hermeneutik der Zauberei und des 
Magischen herauszulesen. Denn auf die Frage des Sokrates, welche Aufgabe 
dieses sonderliche Zwitterwesen denn habe, antwortet Diotima folgendermaßen: 


„Dolmetsch und Bote zu sein von den Menschen bei den Göttern 
und von den Göttern bei den Menschen, von den einen für ihre Gebete 
und Opfer, von den andern für ihre Befehle und ihre Vergeltungen 
der Opfer, und so die Kluft zwischen beiden auszufüllen, so daß 
durch seine Vermittlung das All sich mit sich selber zusammenbindet. 
Und dadurch hat auch die gesamte Weissagekunst ihren Fortgang 
und die Kunst der Priester in Bezug auf Opfer und Weihungen und 
Besprechungen, und die gesamte Wahrsagerei und Zauberei. 
Nämlich nicht unmittelbar tritt die Gottheit mit dem Menschen 

in Berührung, sondern durch seine [also des Zwitterwesens namens 
Eros, Anm. d. Verf.| Vermittlung geht aller Verkehr und alle 
Zwiesprache der Gótter mit den Menschen im Wachen wie im 
Schlafe. Und wer dieser Dinge kundig ist, der ist ein dämonen- 
beseelter (und daher dem Hóheren zustrebender), wer aber irgend 
eines anderen in Künsten oder Gewerben kundig ist, der ist bloß 
ein handwerksmäßiger Mann!!. Solcher Dämonen gibt es nun viele 
und von mannigfacher Art; einer von Ihnen ist aber auch Eros.“12 


IV. Eros als Urmagier 

Eros also als der Urmagier. Mehr müsste man dazu nicht sagen. Als kleine 
Herausforderung bliebe uns freilich die „Beantwortung der Frage: Wie konnte 
es zur Vernunftgeschichte als Verfalls- und Misstrauensgeschichte kommen?“ 


10 Platon (1974) 122B. 

Dass just hier, in Friedrich Schleiermachers Übersetzung, nicht „Mensch“ zu lesen 
ist, macht uns etwas stutzig und lässt uns daran zweifeln, ob der Übersetzer seinen 
Text auch verstanden hat. 

12 Platon (1974). 
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Oder, etwas ent-kantet und an das aufklärerische Nord-Süd-Gefälle des Herrn 
Nicolai anknüpfend: Wie konnte es dazu kommen, dass im (deutschen) Norden 
das Wesen Mensch sozusagen mit der genetischen Mitgift von Faulheit und Be- 
quemlichkeit ausgestattet und also ein grundsätzlich in aufklärerische Zucht zu 
nehmendes Wesen ist, während der Mensch des Südens genetisch gleichsam als 
mit der Mitgift des Eros, des Zaubers und der freundlichen Sinnestäuschung 
ausgestattet gilt und ergo ein für die Aufklärung sowieso schon Verlorener ist? 


Machen wir einen kurzen, auf den Kammerton der Abbreviatur gestimmten 
Rundgang durch die Ideengeschichte der (Angst vor der) Täuschung: Bei 
Agrippa von Nettesheim (1486-1535) findet sich im Kapitel XLI seiner Ab- 
handlung Von der Ungewissheit und Eitelkeit der Wissenschaften? eine läng- 
liche Auslassung „Von der Zauberei insgesamt“. Agrippa meint da, es sei 
erforderlich, dass ein Philosoph auch etwas zur Zauberei sage, insbesondere 
dann, wenn er sich zuvor schon mit der Astrologie auseinandergesetzt habe. 
Zauberei in Verbindung mit Astrologie, so Agrippa, sei philosophisch vertret- 
bar, wer sich aber „vor einen Zauberer ohne Astrologie ausgibet, der kann im 
geringsten nichts prästieren, sondern irret gar sehr.“!! Es sei das Wort „Magier“ 
übrigens persischen Ursprungs, was auch Porphyrius und Apuleius bestätigt 
hätten, die zudem noch die auch im 21. Jahrhundert hörenswerte Erklärung 
abgegeben hätten, dass „Magie“ in der Sprache der Perser 


„so viel heiße, als ein Priester, ein Weiser, oder ein Philosophus; 
derowegen begreifet die Magie in sich die ganze Philosophiam, 
Physicam und Mathematicam, ferner die Kräfte des religiösen 


Glaubens [...]*!5 


Da ist noch alles — sagen wir: mittelalterlich im Un-Argen. Gehen wir mit gro- 
Den Schritten weiter. Bei Pierre Bayle, in der Kometenschrift, am Ausgang des 
17. Jahrhunderts also, ist die Unschuld vorbei, der Himmel gerissen, der Zau- 
ber des Urvertrauens zerbrochen, der Götterhimmel mit Dämonen bewölkt. 
Die Magie ist nun eine feindliche Kraft, ein Hexen- und Aberglaube, der mit 
Strenge und notfalls auch mit Blutzoll verfolgt werden muss. Wenn Bayle — der 
selbst ja noch durchaus ein philosophisches Doppelwesen und noch kein rei- 
nes Kind des Vernunftzeitalters gewesen ist —; wenn also Bayle darauf hinweist, 
dass es Leute gebe, die meinen, Frankreich stehe kurz vor dem Untergang 


13 Erschienen zu Köln 1527, und zwar mit dem Untertitel „Eine Satire zum traurigen 
Stand der Wissenschaften*. 
1^ Nettesheim (1913) S. 153. 


15 Nettesheim (1913) S. 153. 
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„wegen der abscheulichen Laster, die dort herrschten: der Atheisterei, 
der Ruchlosigkeit, der Gotteslästerung, der Zauberei, der Hexerei, 
der Pracht, der Trunkenheit, der Unkeuschheit und Ungerechtigkeit 
halber“, 


und man deswegen „bereits Kometen, Verfinsterungen, Gespenster gesehen 
habe*!6, dann, so muss der Ideenhistoriker schließen, geht es bei Bayle nicht 
nur um eine aufgeklärte Kritik der Leichtgläubigkeit und des Zauberwesens, 
sondern mehr noch um einen Restschatten des alten Hegemonieanspruchs der 
katholischen Kirche: Seit dem 16. Jahrhundert, zeitgleich mit dem Einsetzen 
der Hexenprozesse, ist es nämlich die katholische Kirche selbst, die definiert, 
was frommer Glaube ist und was zu verfolgende Leichtglüubigkeit oder Aber- 
glaube. Die illegitimen „Zauberer“ und „Magier“ nämlich machen den katholi- 
schen Priestern, deren magisches Kunstwerk die Transsubstantiation ist (also 
die Verwandlung von Brot und Wein in Fleisch und Blut), schlicht und simpel 
das Handwerk streitig. Die ganze Kampagne gegen das Zauber,,un“wesen kann 
also gesehen werden als ein weltlicher Hegemonialstreit über die Oberhoheit 
im Magischen. (Und auf die eminente Zauberei in der katholischen Liturgie 
weisen ja fast alle Aufklürungssatiren des 18. Jahrhunderts hin; man óffne 
Montesquieus Perserbriefe oder Lady Mary Wortleys Briefe aus dem Orient 
usf.17) 


V. Kant, magisch dekantiert 

Kommen wir zum letzten unserer Kandidaten im ideengeschichtlichen Zau- 
berei-Durchgang: zum Meister der ge- und bereinigten Vernunft, Immanuel 
Kant. Es ist bekanntlich nicht die Kritik der reinen Vernunft von 1781, die uns 
Auskunft über das hinter der Vernunft liegende Schattenreich der menschli- 
chen Restbestände namens Ängste, Neurosen, Hoffnungen und Beschwörungen 
gibt. Wir öffnen Immanuel Kants Schrift über die Träume eines Geistersehers, 
erläutert durch die Träume der Metaphysik, erschienen zu Königsberg 1766, 
also just 15 Jahre vor der Kritik der reinen Vernunft (mit der Kant ja fast 15 
Jahre schwanger gegangen ist). 


Es ist (wie in den meisten philosophischen Texten) auch hier das Feld der ver- 
wendeten Metaphern und der zwischenzeilig deponierten Anspielungen, die den 
philosophischen Mehrwert des hauptzeilig geschriebenen Texts ausmachen. 
Zunächst: Wer immer noch argumentiert, Kant sei ein trockener, schlechter und 


16 Bayle (1975) S. 490. 
17 Vergleiche dazu Jauch (2003). 
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Der bemunternimürtige 


l 
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ripide Set Däi und Gage 


Johann Künstlich (1783): Der bewundernswürdige Taschenspieler, oder der geheimnißvolle 
Tausendkünstler, welcher lehret verschiedene Kunststücke und Geheimnisse, Wien: Gerold. 
Die Darstellung zeigt das „Kunststück Nr. 42“: „Den schwersten Degen mit 2 Fingern unten an 
der Spitze aufzuheben und zu halten.“ 


umständlicher Schriftsteller, der wird hier (und auch anderswo, etwa in den so 
genannten „vorkritischen“ Schriften) eines Besseren belehrt. 


Kant stellt diesen Träumereien - also seiner Verarbeitung der Schwärmereien 
des dänischen Sehers Emanuel Swedenborg (1688 — 1772) — einen hochlitera- 
rischen „Vorbericht“ voran, der schon in der Titelzeile davon spricht, dass er, 
der Vorbericht, „sehr wenig vor die Ausführung verspricht“. Die Einleitung des 
Vorberichts muss jedem, der sich mit der Kunst der freundlichen Täuschung 
auseinandersetzt, das Kleinhirn kitzeln: 


„Das Schattenreich ist das Paradies der Phantasten. Hier finden sie 
ein unbegrenztes Land, wo sie sich nach Belieben anbauen können. 
Hypochondrische Dünste, Ammenmärchen und Klosterwunder lassen 
es ihnen an Bauzeug nicht ermangeln. Die Philosophen zeichnen den 
Grundriß und ändern ihn wiederum, oder verwerfen ihn, wie ihre 
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Gewohnheit ist. Nur das heilige R o m hat daselbst [also im Schatten- 
reich der Phantasten, Anm. d. Verf.] einträgliche Provinzen [...]*!8 


Dergleichen Geisterreiche, so Kant 1766 noch sehr einsichtig, kónne man un- 
möglich wirklich bekämpfen; die Anfälligkeit für dumpfe Glaubensinhalte 
gehórt zum anthropologischen Grundprogramm des Menschen. Ergo seien auch 
die „Einwürfe der Schulweisen“ gegen die Emanationen der Zauberkünstler 
und Klosterwunder-Verbreiter völlig „ohnmächtig“ und also nutzlos. Über- 
haupt, so Kant fast im Selbstgespräch (denn immerhin hat er sich über Gebühr 
mit Swedenborg auseinandergesetzt, hat dessen teures Buch gekauft und sogar, 
„welches noch schlimmer ist, gelesen“, wie er im Lauftext selbst anmerkt!9); 
überhaupt also: 


„Welcher Philosoph hat nicht einmal, zwischen den Beteuerungen 
eines vernünftigen und festüberredeten Augenzeugen und der inneren 
Gegenwehr eines unüberwindlichen Zweifels, die einfältigste Figur 
gemacht, die man sich vorstellen kann? Soll er die Richtigkeit aller 
solcher Geisterscheinungen gänzlich ableugnen? Was kann er für 
Gründe anführen, sie zu widerlegen?“ 20 


Mit den Gründen dieser Widerlegung tut sich Kant über die nüchsten 120 Sei- 
ten schwer, sehr schwer. Und wir müssen zugeben, dass er, Kant, der Materie 
doch immerhin gerecht zu werden versucht, auch wenn die Sprache der philo- 
sophischen Vernunft vielleicht den Gegenstand, den sie ausrüumen soll — also 
die „Geist“erscheinungen -, nicht wirklich trifft. Was denn als „Geist“ verstan- 
den werden kann, ist Objekt des ersten „dogmatischen Hauptstückes*, das zu- 
gleich ein „verwickelter metaphysischer Knoten“ ist, den „man nach Belieben 
auflösen oder abhauen kann“ — das alles wiederum steht in der Titelzeile des 
ersten Hauptstücks. 


VI. Vom Eros der Wiederverzauberung 

Kommt Kant wirklich zu einer hermeneutisch befriedigenden und der metaphy- 
sisch-magischen Debatte entsprechenden Definition des Begriffes „Geist“? So- 
gar er selbst bezweifelt das. Man kann den „Geisterseher“-Kant wenden bzw. 
lesen wie man will: Kant wird über Swedenborg und sein großes Werk sagen, es 
enthalte „acht Quartbände voll Unsinn“2!; er wird beiläufig notieren, es sei das 


18 Kant 
19 Kant 
20 Kant 
21 Kant 


1978) Bd. 2, S. 923. 
1978) Bd. 2, S. 924. 
1978) Bd. 2, S. 923. 
1978) Bd. 2, S. 973. 
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„Frauenzimmer [...| vorzüglich geneigt, den Erzählungen der Wahrsagerei, der 
Traumdeutung und allerlei anderer wunderbarer Dinge Glauben beizumessen“22; 
ja, es hätten „durch vieles Hörensagen [...] Kinder und Weiber endlich einen 
großen Teil kluger Männer dahin [gebracht], das sie einen gemeinen Wolf end- 
lich vor eine H y än e hielten [...]“2?: All die argumentativen Anstrengungen 
des gründlichen Philosophenverstands frommen nichts, es bleibt ein Schlag- 
schatten auf der Vernunft: Der Mensch — übrigens auch der Philosoph — will 
glauben können, mit so genannt guten Gründen, und sei es nur schon an die 
Fallstricke des eigenen philosophischen Systems. Dass es — statt „Wahrheit“ 
und „Irrtum“ — vielleicht vor allem Wahrheiten im Plural oder dann eine Viel- 
zahl perspektivischer Blicke auf die Dinge der Welt gibt: Kant ahnt es 1766, 
getraut sich aber nicht, hier schon den Schritt in die Richtung Nietzsches zu 
machen. Vorerst wird — das geschieht in der Kritik der reinen Vernunft — die 
Vernunft noch einmal tüchtig aufgesattelt. 


Einen kleinen Ausweg aber gestattet sich der große Königsberger denn doch; 
sozusagen einen milden Abgang ohne Gewissheit. Mitten im Lauftext seiner 
Überlegungen nämlich erzählt er eine Anekdote. Es ist die kleine Geschichte 
über den Astronomen Tycho Brahe, der sich nachts von seinem Kutscher nach 
Hause fahren lässt und meint, er, Tycho Brahe, müsse dem Kutscher den kür- 
zesten Weg nach den Sternen weisen. Darauf der Kutscher zum gelehrten Tycho 
Brahe: „Guter Herr, auf den Himmel mögt ihr euch wohl verstehen, hier auf der 
Erde aber seid ihr ein Narr.“ 2* 


Und wir? Sollen wir glauben oder wissen? Sollen wir, wir Schiffbrüchige des 
auf- und schon wieder abgeklärten 21. Jahrhunderts, sollen wir zaubern oder 
vernünfteln? Sind die Grillen der Vernunft, aus Distanz betrachtet, nicht auch 
eine rechte Zauberei? 


VII. Vom Silberblick der Halbvernunft 

Vielleicht sind wir, wir Bewohner dieses kalten und spätmodern-technoiden 
Vernunftplaneten, in unseren alten Herzen und Seelen doch auch knorrige 
Wünschelrutengänger geblieben, die sich gerne auf allerhand Zaubereien und 
Schutzengeleien einlassen. Gewiss: Wir haben gelernt; wir haben die Botschaft 
der Aufklärung, der Vernunft und ihres Schattens verstanden. Und gerade des- 


22 Kant (1978) Bd. 2, S. 967. 

23 Kant (1978) Bd. 2, S. 969. 

24 Kant (1978) Bd. 2, S. 951. Der kundige Leser bemerkt hier natürlich die Passung 
zur alten Anekdote von Thales und der thrakischen Magd. 
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halb, weil wir auch gelernt haben, die Folgen zu bedenken, können wir uns 
vielleicht, wenn wir milde genug geworden sind, für eine Wiederverzauberung 
der Existenz erwärmen. Dennoch aber eine freundliche Warnung zum Schluss: 
Dies ist kein Aufruf, weder zu magischen Handlungen noch zu Zauberstock- 
schwingereien und rosa Illusionismen. Sondern der Versuch, das entzauberte 
Gehäuse unserer aluminiumkühlen Welt wieder mit dem Samt eines freundli- 
chen Banns, einer absichtlichen Täuschung, auszulegen. Vielleicht ist der Sil- 
berblick der Halbvernunft als vernünftiges Heilmittel gegen die überklaren und 
-deutlichen Sehschärfen unserer Zeit nicht zu unterschätzen. Vielleicht begin- 
nen wir wieder dort, wo Diotima angefangen hat: beim Eros, der köstlichsten 
aller Verzauberungen. Denn der Eros — der sonst so präzise Kant hat es überse- 
hen - ist eine Mitgift der Vernunft. 


8./9. Juli 2006; 
geschrieben auf der Lenzerheide, bei den zauberhaften Damen O.* und V.* 
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Zaubern mit Tieren 


Rudolph Langs „künstliche Hunde“, 1739 


Kurtz=verfaßte Reih=Beschreibung / Oder: Offt=beschuldigte aber niemals 
erwiesene Zauber=Kunst, so in zweyen künstlichen Hunden bestunde / 
welche Rudolph Lang / Burger und Bier=Brauer zu Augspurg / dermassen 
künstlich abgerichtet / daß auch die grösten Herren und gelehrteste 

Leute nicht begreiffen konnten, wie diese Kunst beschaffen wäre, und 

die meisten sie vor unnatürlich hielten [...] AUGSPURG, gedruckt bey 
Andreas Jacob Maschenbauern, 1739. 


Seit der Antike wurde nicht nur mit Gegenständen, sondern auch mit Tieren 
gezaubert. Gänse, Tauben oder Hasen waren spektakuläre Hilfsmittel der vazie- 
renden Taschenspieler und Gaukler. Als lebende und doch gefügige Zauber- 
objekte wurden sie im Changierbeutel zum Verschwinden und Erscheinen ge- 
bracht, verwandelt oder — wie im klassischen „Enthauptungstrick“, der auch 
mit Menschen durchgeführt wurde — vermeintlich getötet, um nach einer kur- 
zen Phase des Scheintodes durch die Macht des Magiers wieder zum Leben 
erweckt zu werden. 


Auch dressierte Hunde, Affen-Kompanien, schlaue Schweine und kluge Pferde 
dienten Zauberkünstlern als Instrumente, die wührend einer Vorstellung Akti- 
vitäten entfalteten. Das scheinbar verständige Tier, das erstaunliche, dem Men- 
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schen vorbehaltene Leistungen erbringt, ist dabei Zerrspiegel wie Parodie 
menschlicher Vernunft, die der Zauberkünstler als Meister der freundlichen 
Täuschung vorführt — auf Kosten und zur Freude des Publikums. 


Die 54 Kupfertafeln in der Kurtz=verfaßten Reiß=Beschreibung von Rudolph 
Lang, die 1739 in Augsburg erschien, bewarben die Vorstellungen des Augs- 
burger Zauberkünstlers, der zu Beginn des 18. Jahrhunderts zwei dressierte 
Hunde vorführte. Die Hunde errieten Karten und demonstrierten Rechenkunst- 
stücke, „um den vernünfftigen Menschen zu zeigen, wie weit es der Mensch mit 
Recht und gutem Gewissen mit einem unvernünfftigen Thier bringen könne“. 
Die Dressur des nicht vernunftbegabten Lebewesens galt noch im 18. Jahrhun- 
dert als Allegorie des Bildungsprozesses. Erst ab dem ausgehenden 19. Jahr- 
hundert wurde der Tierzauberei wie den Tierschauen und der Dressur zuse- 
hends mit Skepsis und Unbehagen begegnet. Friedrich Nietzsche beklagte die 
Prozesse der Domestikation und Dressur in der Götzen- Dämmerung von 1889: 


„Zu allen Zeiten hat man die Menschen ‚verbessern’ wollen: dies vor Allem 
hiess Moral. Aber unter dem gleichen Wort ist das Allerverschiedenste 
von Tendenz versteckt. Sowohl die Zähmung der Bestie Mensch als die 
Züchtung einer bestimmten Gattung Mensch ist Besserung genannt 
worden: erst diese zoologischen Termini drücken Realitäten aus — Realitä- 
ten freilich, von denen der typische ,Verbesserer’, der Priester, Nichts 
weiss — Nichts wissen will [...] Die Zähmung eines Thieres seine 
„Besserung? nennen ist in unsren Ohren beinahe ein Scherz. Wer weiss, 
was in Menagerien geschieht, zweifelt daran, dass die Bestie daselbst 
verbessert" wird. Sie wird geschwächt, sie wird weniger schädlich 
gemacht, sie wird durch den depressiven Affekt der Furcht, durch 
Schmerz, durch Wunden, durch Hunger zur krankhaften Bestie. — 

Nicht anders steht es mit dem gezühmten Menschen, den der Priester 
verbessert? hat.“ ! 


B. F/E.S. 


Friedrich Nietzsche: Götzen-Dämmerung oder Wie man mit dem Hammer philoso- 
phirt [1889]. In: Sämtliche Werke [Kritische Studienausgabe], hg. von Giorgio Colli 
und Mazzino Montinari, Bd. 6, München, Berlin und New York: dtv / Walter de 
Gruyter 1980, S. 99; zitiert von Thomas Macho in einem Vortrag am IFK Wien: 
Zoologiken. Tierpark, Zirkus und Freakshow, 12. Oktober 2000. 
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Ein ganz natürliches Zauberlexikon 


Vom Einzug des enzyklopädischen Gedankens in die 
Zauberliteratur 


Peter Rawert 


I. Das Jahrhundert der Zauberbücher 
In seinem Buch Die zersägte Jungfrau, einer noch immer lesenswerten kleinen 
Geschichte der Unterhaltungsmagie aus dem Jahre 1938, hat Aloys Wilsmann 
das 18. Jahrhundert als dasjenige der Zauberbücher bezeichnet.! Auf den ersten 
Blick überrascht dies. Bücher, die Zaubertricks erklären, sind ein uraltes Phä- 
nomen. Schon aus der Literatur der Antike sind erste Beispiele bekannt. 2 Auch 
in mittelalterlichen Manuskripten finden sich bereits Anweisungen für kleine 
Handfertigkeiten zu Unterhaltungszwecken.? Überdies beschreiben vor allem 
die im 15. und 16. Jahrhundert erschienenen „Secreta“-Sammlungen 4 sowie 
die Kunst- und Wunderbücher der magia naturalis? eine Fülle von seltsamen, 
meist physikalischen oder chemischen Phänomenen, die schon damals nicht 
mehr als diabolischen Ursprungs galten, obschon für ihre Ursachen zuweilen 
noch Erklärungsnotstand herrschte.© Aber auch damit noch nicht genug. Selbst 
wer nach Kunststücken sucht, die wie Kartenzaubereien oder Tricks mit Rin- 
gen, Seilen, Münzen und kleinen Kugeln noch einem heutigen Verstündnis 
von Unterhaltungsmagie entsprechen, kann schon um die Wende von der 
Renaissance zum Barock fündig werden? — vor allem in der englischen ,, Hocus- 
Pocus-Literatur“®, die auch auf dem Kontinent schnell Fuß fasste. 
Wilsmanns These wird allerdings verständlich, wenn man sieht, wie sich 
unter dem Einfluss der Aufklärung insbesondere das weit verbreitete Genre 
der natürlichen Magien von der für dunkle Erklärungsmuster immer noch 
anfälligen Wundersammlung zur regelrechten Waffe im Kampf gegen den 


l Wilsmann (1938) S. 54. 

2 Siehe dazu z. B. Blümner (1918). 

3 Vel. Kalush (2001) S. 10 ff.; vgl. auch Butterworth (2005). 
^ Dazu Eamon (1994) S. 134 ff. 

9 Siehe Volkmann (1943) S. 26 f. 

6 


Zum Verhältnis von magia naturalis und Zauberei als Unterhaltungskunst siehe 
During (2002) S. 17 ff.; siehe ferner Daston und Park (2002) S. 253 ff., S. 301 ff. 
7  Rawert (2004) S. 4 ff. 

D  Grundlegend Hall (1972) S. 120 ff. 
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Titelblatt der ersten Ausgabe (1759) der Onomatologia, einem ,,Worterbuch beson- 
derer Wissenschaften“ (Krünitz). 
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Die zweite Auflage des Lexikons erschien 1764 bei Raspe in Nürnberg, der beispiels- 
weise auch Linnés Vollständiges Pflanzensystem verlegte. 
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1784 erschien die dritte und von dem Apotheker Johann Christian Wiegleb voll- 
standig Uberarbeitete Auflage der Onomatologia, und zwar ebenfalls bei Raspe 


in Nurnberg. 
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1798 kam in Wien eine weitere, angeblich von Wiegleb „verbessert[e] und mit vie- 
len Zusätzen vermehrt[e]" Auflage auf den Markt. In Wahrheit freilich handelte es 
sich um einen Raubdruck aus dem Verlag Johann Ferdinand von Schönfelds 
(1750 - 1821). 
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Aberglauben entwickelte H Denn in dem Maße, in dem die eklektischen 
Sammelsurien aus zum Teil nach wie vor hermetisch eingefärbten Rezepten für 
Hauswirtschaft, Medizin und Alchemie von abergläubischer „Verschmutzung“ 
gereinigt wurden, kam auch den in ihnen beschriebenen „seltsamen Küns- 
ten“ plötzlich neuer Stellenwert zu. Durch die unterhaltsame Art, mit der sie 
die soeben erst erfolgreich entschlüsselten Naturgesetze nun (scheinbar) gleich 
wieder in Frage stellten, wurden sie zu Elementen einer Aufklärungspädagogik, 
die verstanden hatte, wie man breite Bevölkerungsschichten an die Naturkun- 
de heranführt: nicht durch die Vermittlung von abstraktem Gelehrtenwissen, 
sondern durch die sinnliche Anziehungskraft von Effekten, welche durchaus 
auch in Gestalt von „physikalischen Ergötzlichkeiten“ oder schlichten Ta- 
schenspielereien daherkommen konnten. 

Tatsächlich genoss die Naturkunde zu keinem Zeitpunkt eine größere 
Öffentlichkeit und Popularität als zwischen Mitte und Ende des 18. Jahrhun- 
derts. Spektakel wie Funken sprühende Elektrisiermaschinen, verspiegelte Ka- 
binette, androide Automaten und andere wundersame Artefakte der „Experi- 
mentalphysik* waren à la mode. Und es waren keineswegs nur die Akademiker, 
die das wissensdurstige Publikum mit den stets „neuesten“ Erkenntnissen be- 
dienten.!? In Wahrheit taten dies meist Praktiker wie umherreisende mechanici, 
„wissenschaftliche“ Schausteller und nicht zuletzt Zauberkünstler, die notfalls 
auch nicht davor zurückschreckten, ihre tatsüchliche Profession im Interesse 
besserer Vermarktbarkeit hinter wohlklingenden Titeln zu verbergen. Kein Wun- 
der also, dass die Experimentalphysik mit ihren echten und falschen Professoren 
nicht nur zum Spannungsfeld zwischen ernsthafter Forschung, amüsantem Spiel 
und Scharlatanerie wurde. Sie geriet vielmehr zugleich zum Nährboden einer 
beinahe wuchernden Zauberliteratur!!, die nicht nur Zeugnis von der verspiel- 
ten Wissenschaftskultur der Aufklärung ablegt, sondern — zumindest in Teilen — 
noch heute als „magische Gebrauchsanweisung“ herhalten kann. 


Ein Indikator für das breite Interesse an „zauberhaften“ Schriften war dabei 
nicht zuletzt der Einzug des enzyklopüdischen Gedankens in das Genre. So wie 
zuvor schon die „Secreta-“ und Wunderbücher fleißige Kompilatoren gefunden 


9 Dazu am Beispiel der Magia naturalis des Braunschweiger Arztes und Naturphilo- 
sophen Johann Nikolaus Martius eingehend Hochadel (2005); siehe auch Rawert 
(2004) S. 19 ff. 

10 Dazu am Beispiel der Elektrizität als Modeerscheinung der deutschen Aufklärung 
Hochadel (2003). 

11 


Für eine nähere Darstellung der wichtigsten Werke der Zeit siehe Rawert (2004) 
S. 13 ff. 
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hatten, die zur Verbreitung ihrer vermeintlich geheimen und gerade deshalb 
so gefragten Inhalte beitrugen!2, waren es nun die aufgeklärten Magien, die mit 
ihren Grundbegriffen der Naturkunde sowie deren Umsetzung in praktische 
und unterhaltsame Nutzanwendung einer möglichst großen Anzahl von Lesern 
zugänglich gemacht werden sollten. Und im stets gern betonten — weil ja schließ- 
lich zeitgemäßen - Interesse der Volksaufklürung!? hatte dies pädagogisch kor- 
rekt zu geschehen, das heißt in möglichst systematischer Form, gereinigt von 
unziemlichen Inhalten sowie — gewissermaßen unter wirtschaftlichen Anreiz- 
Gesichtspunkten betrachtet — als Ersatz für den Erwerb ganzer Bibliotheken. 

Zum Standardwerk solchermaßen aufgeklärter Literatur wurde hierzulan- 
de Johann Nikolaus Martius’ Unterricht in der natürlichen Magie, oder zu aller- 
hand belustigenden und nützlichen Kunststücken, eine von Friedrich Nicolai 
(1733-1811) in Berlin verlegte Sammlung von physikalischen, chemischen 
und ökonomischen Experimenten, Rezepten und Kunststücken. Zwischen 1779 
und 1805 schwoll sie auf 20 Bände an. Mit der im gleichen Hause einige Jahr- 
zehnte zuvor erschienenen und nach wie vor populären Natürlichen Magie ihres 
Namensgebers Martius hatte sie inhaltlich nichts mehr zu tun.!* Lediglich die 
„Marke“ hatte man aus verlegerischen Gründen übernommen.!? Zusammen- 
gestellt hatten das neue Werk der Apotheker Johann Christian Wiegleb (1732 — 
1800) und später der Bergkommissar Gottfried Erich Rosenthal (1748 — 1814). 
Beide waren anerkannte Naturkundepraktiker mit zugleich bemerkenswerten 
akademischen Meriten. Was sie ihren Lesern boten, war ein umfassender Weg- 
weiser durch alle Gebiete der aufgeklärten Naturkunde - einschließlich der für 
ihre Vermittlung und erfolgreiche Vermarktung offenbar als unabdingbar einge- 
schätzten Unterhaltungsmagie: Kunststücke wie das „Becherspiel“, Seiltricks, 
Kartenkünste etc. 

Die Nachfrage nach dem neuen Martius war groß. Der erste Band der 
Reihe (1779) war schon binnen weniger Wochen vergriffen. Noch im selben 
Jahr erschien ein Nachdruck. 1802 kam eine zweite Auflage heraus. Und die 
anfangs noch unausgesprochene Idee einer magischen Enzyklopädie wurde in 
einer Weise zum Erfolg, dass sie schnell geflissentliche Nachahmung fand — vor 
allem in Gestalt der Magie des Berliner Kadettenausbilders Johann Samuel 
Halle (1727-1810), die zwischen 1783 und 1786 in vier Bänden erschien und 
der unter den Titeln Fortgesetzte Magie und Neufortgesetzte Magie bis 1802 
weitere 13 Bände folgten. 


12 Vgl. Eamon (1994) S. 273 ff. 
13 Dazu Böning (2004) S. 563 ff. 
14 Hochadel (2005). 

15. Rawert (2004) S. 20 f. 
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Einzigartig blieb bei aller offenkundigen „magischen Begeisterung“ indes 
das Unternehmen, ein alphabetisch geordnetes Nachschlagewerk der natür- 
lichen Magie herauszubringen. Es erschien in der Form eines dicken ein- 
bändigen Buches von fast 800 Oktav-Seiten und gehört zu den seltsamsten 
Publikationen der an Seltsamkeiten ohnehin nicht armen Zauberliteratur: 
Die Onomatologia curiosa, artificiosa et magica. Oder ganz natürliches Zau- 
berlexikon. 


II. Magie von A bis Z 


II. 1. Bibliographisches 
Die Onomatologia — ein „Wörterbuch besonderer Wissenschaften*!6 — er- 
schien erstmals im Jahre 1759. Ihr voller Titel lautete nicht ganz unbescheiden: 


Onomatologia / curiosa, artificiosa et magica / oder ganz natürliches / 
Zauber=Lexicon / welches / das nöthigste, nützlichste und angenehmste 
in / allen realen Wissenschaften überhaupt / und besonders in der / 
Naturlehre, Mathematick, der Hauß= / haltungs= und natürlichen 
Zauberkunst, / und in aller andern, vornemlich / auch / curieuser Künste / 
deutlich und vollstündig / nach alphabethischer Ordnung / beschreibet / 
zum Nutzen und Vergnügen der Gelehrten, der / Künstler, der 
Professionisten, der Handwerker und des / Landmanns / aus den besten 
ältesten und neuesten Quellen zu= / sammengetragen / von einer / in 
diesen Wissenschaften sich sehr viele Jahre übenden / Gesellschaft. 


Die Onomatologia war ein anonymes Werk. Als ihr Herausgeber gilt der Ulmer 
Gotthard (oder Gothardus) Haffner!* — zuweilen fälschlich auch mit einem „f“ 
geschrieben. Haffner lebte von 1707 bis 1767. Er war Mathematiker und Phy- 
siker und wirkte als Gymnasialprofessor. Zeitweise war er Konrektor des Gym- 
nasiums zu Ulm. Zu seinen Veröffentlichungen zählen eine geometrische Disser- 
tation mit dem Titel De variis horologia horizontalia delineandi modis (1737) so- 
wie ein Werk über die Geschichte und Architektur des Ulmer Münsters (1766). 
Über die weiteren Autoren des Lexikons ist nichts bekannt. Titel und Vorwort 
weisen sie als Mitglieder einer „sich sehr viele Jahre übenden Gesellschaft“ 
aus. Ob es sich dabei um eine der für die Zeit typischen wissenschaftlichen 
Sozietüten handelte oder lediglich um eine Art ad hoc gebildete Autoren- 
gruppe, ist offen. Ungewóhnlich jedenfalls war es nicht, die Verfasser einzelner 


16 So die Definition des Begriffs bei Krünitz (1807), Stichwort: „Onomatologie“. 
17 Vgl. Volkmann und Tummers (1952) S. 84; Fischer (1979) S. 33; Huber (1989) S. 
30, S. 66. 
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Lemmata eines Wörterbuchs ungenannt zu lassen.!8 Selbst ein Werk wie Zedlers 
Großes vollständiges Universallexikon hatte sich in völliger Anonymität sei- 
ner Bearbeiter geübt.!? Und eine Vielzahl weiterer zeitgenössischer Beispiele 
für diese Art der „Bescheidenheit“ ließe sich nennen. 

Die erste Auflage der Onomatologia wurde von Johann Friedrich Gaum 
(1722 —1814) verlegt. Seine „Gaumische Handlung“ hatte ihren Sitz in Ulm. 
Sie bestand seit 1752. Wirtschaftliche Schwierigkeiten zwangen Gaum, sie 
zum Jahreswechsel 1764/1765 an den eben erst zum Ulmer Bürgerrecht ge- 
kommenen Hallenser Buchhändler August Lebrecht Stettin (gest. 1780) zu 
verkaufen.” Dass die zweite Auflage nicht in Stettins Verlag, sondern vielmehr 
noch kurz vor dem Verkauf im Hause des Nürnberger Verlagsbuchhändlers 
Gabriel Nicolaus Raspe (1712 —1785) erschien, ist ein nicht uninteressantes 
Detail. 

Raspe galt als einer der bedeutendsten deutschen Verleger seiner Zeit.21 
Er hatte nach dem Tode des Nürnberger Buchhändlers Johann Stein im Jahre 
1739 die Leitung von dessen angesehener Buchhandlung übernommen. Nach- 
dem er 1744 die Tochter Steins geheiratet hatte, führte er das Unternehmen 
gemeinsam mit seinem Schwager Johann Adam Stein als Verlagsbuchhand- 
lung „Stein & Raspe* fort. Allerdings trennten sich die Partner bereits 1754. 
Stein übernahm die Sortimentsbuchhandlung und Raspe den Verlag. Raspe 
besaß am Ende mehr als 600 Verlagstitel — unter ihnen so angesehene Werke 
wie Linnés Vollstündiges Pflanzensystem oder von Martini und Chemnitz de- 
ren Neues systematisches Conchylien- Cabinet. 

Im Rahmen seines Verlags hatte Raspe 1763 die Auslieferung der ,,Gaumi- 
schen Handlung“ übernommen?? — womöglich wegen deren geschäftlichen 
Problemen. Vertraut mit Gaums Sortiment und der Nachfrage des Publikums, 
erwarb er offenbar bald darauf auch die Rechte an einigen Titeln — darunter die 
an der Onomatologia. Da viele der von Raspe verlegten Werke wegen aufwün- 
diger Kupferstiche erhebliche Kosten verursachten, ihr Ertrag hingegen gering 
war?3, steht zu vermuten, dass er sich von dem eher einfach gehaltenen und 
daher in der Herstellung preiswerteren Buch einigen wirtschaftlichen Erfolg 
versprach. Das wiederum lüsst Rückschlüsse auf einen guten Verkauf und eine 


18 Döring (2006) S. 129 f. 

19 Schneider (2002). 

20 Schmitt (1985) S. 26. 

21 Zu Raspe siehe vor allem Chemnitz (1787) S. 9 ff.; ferner Allgemeine Deutsche 
Biographie (1888) Bd. 27, S. 324 ff.; Corsten, Füssel und Pflug (2003) S. 178 f. 

22 Schmidt (1902) S. 791. 

23 Vgl. Chemnitz (1787) S. 23. 
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gewisse Verbreitung der Erstauflage zu. Lexika und Enzyklopädien waren ein 
Genre, mit dem sich Geld verdienen ließ. Robert Darnton hat dies am Beispiel 
der Encyclopédie von Diderot und D’Alembert eindrucksvoll belegt.2* 

Ab 1764 wurde Haffners Lexikon also bei Raspe verlegt. Äußerlich be- 
warb dieser es als „Zwote vielvermehrte Auflage“. In Wahrheit hingegen hatte 
sich das Buch kaum verändert. Nur wenige neue Lemmata waren hinzuge- 
kommen. Der bestehende Text war in weiten Teilen unberührt geblieben. 
Und von der Kritik (s. II. 3.) wurde die Onomatologia wenig freundlich aufge- 
nommen. Mit Haffners Tod im Jahre 1767 schien daher auch sie gewisserma- 
Ben gestorben — zumindest aber in einen tiefen Dornröschenschlaf gefallen. 


Es mag indes der Erfolg gewesen sein, den vor allem Johann Christian Wiegleb 
und sein Verleger Friedrich Nicolai fast eineinhalb Jahrzehnte später mit 
ihrem Martius hatten, der Raspe kurz vor seinem eigenen Tode veranlasste, doch 
noch einmal an eine Neuauflage der Onomatologia zu denken. Diesmal freilich 
musste sie allein schon wegen des erheblichen zeitlichen Abstands zu den Vor- 
auflagen mit einer gründlichen Überarbeitung einhergehen. Doch durch wen 
sollte die Revision erfolgen? Der alte Herausgeber lebte nicht mehr. Die „Ge- 
sellschaft“ um ihn herum war buchstäblich kopflos geworden. Raspe überlegte — 
und kam auf Wiegleb. Wiegleb war prädestiniert für die Aufgabe. Er war wie kein 
Zweiter mit der Materie vertraut. Sein Martius war erfolgreich. Sein Name 
hatte einen guten Klang. Also warb Raspe um ihn — und Wiegleb sagte zu. 

Wiegleb war Jahrgang 1732.2» Nach Lehr- und Wanderjahren hatte er 
1759 in seiner Heimatstadt Bad Langensalza eine Apotheke gegründet, wel- 
cher er schon bald ein stattliches Laboratorium angliederte. Im Laufe der Zeit 
wurde es zu einem Bildungsinstitut für junge Pharmazeuten — vermutlich die 
erste Einrichtung dieser Art in Deutschland. Mehr als 40 junge Münner er- 
hielten dort ihre Ausbildung — unter ihnen übrigens auch der Dichter und 
Naturforscher Friedrich von Hardenberg, genannt Novalis (1772 — 1801), den 
Wiegleb in die Halurgie, die technische Chemie der Salzwerke, eingeführt 
haben soll.26 

Neben seiner praktischen und experimentellen Arbeit hatte Wiegleb bei- 
zeiten begonnen, naturkundliche Schriften zu verfassen. Seine erste Veróffent- 
lichung erschien 1767 unter dem Titel Kleine chymische Abhandlungen von dem 
großen Nutzen der Erkenntnis des Acidi pinguis. 1777 kam seine recht bekannt 
gewordene Historisch-kritische Untersuchung der Alchemie oder der eingebil- 


24 Darnton (1993) passim; vgl. auch Döring (2006) S. 134. 
25 Zu Wiegleb eingehend Möller (1965) S. 230 ff.; Berger (1995). 
26 Friedrich und Müller-Jahncke (2005) S. 596 f. 
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deten Goldmacherkunst heraus. Neben der 
Arbeit am Martius sowie zahlreichen ande- 
ren Monografien und Aufsätzen verfasste 
er ein zweibändiges Handbuch der allge- 
meinen Chemie, das zwischen 1781 und 
1797 immerhin drei Auflagen erlebte. Sein 
literarisches Schaffen brachte Wiegleb die 
Mitgliedschaft in der „Churmainzischen 
Akademie nützlicher Wissenschaften“ und 
in der „Kaiserlichen Academie der Natur- 
forscher“ ein. Und obschon Wiegleb bis zu 
seinem Tode ein durchaus streitbarer An- 
hänger der eigentlich bereits in den 1770er 
Jahren widerlegten Phlogiston - Theorie 
blieb?7, tat der objektiv falsche Standpunkt 
des Apothekers in der berühmten Kon- 


3 troverse um die Ursachen der Gewichtszu- 
Der Apotheker, Lehrer und Aufklärer . 

Johann Christian Wiegleb (1732-1800). nahme bei der Verbrennung fester Stoffe 
seiner Wertschätzung im Kreise der natur- 

kundlich interessierten Zeitgenossen keinen Abbruch. 
Tatsächlich unterzog Wiegleb die Onomatologia einer erkennbaren Bear- 
beitung. Einige dutzend Lemmata wurden gestrichen, um die 100 neue hin- 
zugefügt, etliche wurden verändert. Anders als beim Martius entstand hinter 


der Fassade des alten Titels jedoch kein neues Buch: 


„Alles sollte, konnte und wollte ich nicht umarbeiten. Jedoch glaube ich, 
die jetzige Auflage so weit verbessert zu haben [...], daß sie nun von 
jedem Liebhaber natürlicher Kunst nicht ohne Nutzen gelesen wird.“ 28 


Wieglebs neue Stichwórter waren leicht zu identifizieren. Er hatte sie am Ende 
jeweils mit einem „W“ versehen. Auf das Ganze des Buchs gesehen blieb ihre 
Anzahl allerdings eher gering. 


Über den von Raspe erhofften Erfolg der Wiegleb-Auflage liegen keine gesi- 
cherten Erkenntnisse vor. Weder Auflagenhóhe noch Verkaufszahlen sind 
überliefert. Fest steht lediglich, dass der Markt für populäre Schriften zur Natur- 
kunde und dem sich aus ihnen allmählich herausbildenden Genre der „amü- 


27 Dazu Friedrich und Müller-Jahncke (2005) S. 356 ff., S. 434 ff. 
28 Onomatologia (1784) Vorrede. 
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santen Physik“? zwischenzeitlich für erhebliche Konkurrenz sorgte. In der 
Form eines alphabetischen Lexikons mochte die Onomatologia zwar nach wie 
vor einzigartig geblieben sein. Ob das für sich genommen allerdings genüste, 
den gewünschten Absatz zu sichern, ist fraglich. Sicher ist nur, dass Wiegleb 
selbst bei Aufgehen der erhofften Rechnung eine weitere Bearbeitung nicht 
möglich gewesen wäre. Schon nach dem zweiten Band des Martius musste er 
seinem Verleger Nicolai in Berlin offenbaren, dass er sich zur Fortsetzung wegen 
Überlastung nicht in der Lage sah. Überdies zwang ihn ein schwerer Laborunfall 
spätestens 1789, nun wirklich kürzer zu treten. Und auch die Nachfolger des 
1785 verstorbenen Raspe hatten augenscheinlich keine Absicht, das Werk 
fortzuführen. 1798 erschien zwar in den Schönfeld’schen Niederlagen in Wien 
eine weitere, angeblich von Wiegleb „verbessert(e) und mit vielen Zusätzen 
vermehrt(e)* Auflage. In Wahrheit freilich war sie bloß ein Raubdruck aus dem 
für solche Werke notorischen Verlag des schlecht beleumundeten Ritters Johann 
Ferdinand von Schönfeld (1750 — 1821).30 Der hatte zu allem Übel auf die ohne- 
hin schon spärlichen Grafiken früherer Auflagen nahezu vollständig verzichtet 
und ansonsten lediglich einige der bisherigen Stichwörter ausgelassen — zuwei- 
len ohne die Querverweise auf die gestrichenen Lemmata anderenorts ebenfalls 
zu tilgen. Vieles spricht dafür, dass diese Form der „Neubearbeitung“ eher auf 
Nachlässigkeit denn auf einer bewussten Verlagsentscheidung beruhte. 


II. 2. Inhaltliches 

Dem Geist ihrer Zeit entsprechend sollte die Onomatologia ein praktisches 
und nützliches Buch sein: Ratgeberliteratur für die häusliche und berufliche 
Welt. Schon ausweislich des Titels wurde das Lesepublikum in erster Linie 
außerhalb der gelehrten Kreise gesucht. Und daher rührte auch die Wahl der 
alphabethischen Ordnung. Sie sollte jedermann schnellen und einfachen Zu- 
gang ermöglichen — zu Grundbegriffen der Naturkunde und Mathematik (,,Alge- 
bra“, „Bewegung“, „Brüche“, „Druck“, „Elektrizität“, „Gewicht“, „Magnet“), 
zu Naturphänomenen (,,Donner“, „Ebbe“, „Flut“, „Wolken“), technischen In- 
strumenten L- Barometer", „Fernglas“, „Heber“, „Hygrometer“, „Manometer“, 
„Mausefalle“), einfachen physikalischen und chemischen Verfahren (,,Dinte zu 
machen“, „Eisen zu härten“, „Fäulnis zu vermeiden“), hauswirtschaftlichen 
Rezepten (,,Salz aus einer Speise oder Brühe, so versalzen, herauszuziehen*), 
Körperfunktionen (,,Athemholen“), Heilpraktiken (,,Bluten der Nase stillen“, 
„Brüste — weiche und hüngende — wieder vest und hart zu machen“), Wun- 
dergeschichten („Drachen“, „Januarii-Blut“) und vielem mehr: 


29 Siehe dazu den Beitrag von Oliver Hochadel in diesem Band. 
30 Zu Schönfeld siehe vor allem Wurzbach (1876) S. 152 ff. 
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„Unser Hauptaugenmerk haben wir zwar auf die Wissenschaft von der 
Natur überhaupt, und die natürliche Magie insbesondere, auf die 
Haushaltungskunst und auf alle Künste gerichtet, aber auch, um noch 
mehrere Leser zu vergnügen, und unsere Hauptabsicht desto glücklicher 
zu erreichen, auf die, alle reale Wissenschaften belebende und 
verschönernde Mathematick unsern Bedacht genommen. Auch aus der 
mit der Naturlehre so genau verknüpften Artzneywissenschaft haben 

wir die bewährtesten Mittel wider alle Krankheiten, und aus den 
curieusen Wissenschaften alles beygebracht, was zu einem wahren 

und unschuldigen Vergnügen dienet [... |^?! 


Daneben freilich galt es, die Praktiken des Aberglaubens anzuprangern: „Die 


fürchterlichen Zauberer und Hexen sind in unsern erleuchteten Zeiten ver- 


schwunden [...|^?2 Und um das zu beweisen gab es eine Menge geeigneter Stich- 


wörter, wie zum Beispiel „Astrologie“, „Necromantie“, „Wahrsagungsräder“ 


oder aber „Crystall schauen“: 


„Es ist diese eine Würkung eines tief eingewurzelten Aberglaubens, 

da insgemein alte, verrunzelte Bettler und nichtswürdige Betrüger 
dergleichen Crystalle oder Spiegel vorgezeiget haben, darinnen sie 
entweder die Gestalt der Diebe, Feinde, der Thiere, der Kriegsbataillen, 
und alles was die Menschen machen oder gemacht haben, vorstellen 

zu können sich riihmen.“ 


Schlüsselbegriff der Onomatologia freilich war die „Magie“. Dieses Lemma 


musste erklären, warum die Onomatologia ein „Zauberlexikon“ war. Es gelang 


in knappen Sätzen: 


„Magie überhaupt besteht in einem Blendwerk. S. Blendwerk. Doch ist 
nicht zu verbergen, daß es eine dreyfache Magie gebe, eine, welche 
durch den Aberglauben und Mißbrauch des Göttlichen Namens und 
Hülfe des Teufels schädliche Dinge zu unternehmen suchet, dergleichen 
ist Magia diabolica, oder eine Schwarzkünsteley. Eine andere ist diese, 
daß man aus der Erkänntniß der natürlichen Dingen etwas zuwegen 
bringen kann, das andere ganz für unmöglich halten. S. Electrisiren. 
Und daher kommt es, daß vor alten Zeiten die Mathematici in die 
Classe der Zauberer gesetzt worden, weil sie Dinge zeigten, welche 
man für unmöglich und also für Zauberey gehalten [...] Eine dritte ist 
diese, da man durch mancherley Vortheile in der Bewegung, in der 


3l 
32 


Onomatologia (1759) Vorrede. 
Onomatologia (1759) Vorrede. 
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Geschwindigkeit und andern Dingen, etwas zeiget, was gezaubert zu seyn 
scheinet, unter diese Classe gehören die künstlichen Taschenspieler.“ 


Die alte und im Wesentlichen zweidimensionale Unterscheidung zwischen dia- 
bolischer und natürlicher Magie war also passé.?? Die Aufklärung hatte dem 
Magiebegriff eine dritte Kategorie hinzugefügt — die Taschenspielerei als eine 
lediglich den Anschein des Magischen erweckende Täuschung: 


,laschenspieler und ihre Künste scheinen [Hervorhebung 

durch den Vert öfters etwas Zauberndes in sich zu haben, 

sie kónnen aber, wann man auf ihre Bewegungen genau siehet, 
wohl erkannt werden, daß nichts als die Geschwindigkeit, 
Verstellung, und die hierzu bereiten Instrumenten, die Bewegungs- 
regeln unerkünntlich machen.*?4 


In Arbeiten zur Wissenschaftsgeschichte des 18. Jahrhunderts macht neuer- 
dings das Wort von der „Aufklärung durch Täuschung“ die Runde.3? Vor dem 
Hintergrund des der Onomatologia zugrunde liegenden Magiebegriffs wird klar, 
was damit gemeint ist: Die scheinbare Überwindung der Naturgesetze durch den 
Taschenspieler erweckt Staunen und Neugierde. Ihre Erklürung als Produkt von 
„Geschwindigkeit, Verstellung und hierzu bereiten Instrumenten“ entzieht aber- 
gläubischen Deutungsversuchen den Boden. Das Vergnügen, zu erfahren, 
wie die Gesetze der Natur (der natürlichen Magie) nicht nur im Interesse der 
Wissenschaft und des Haushalts, sondern auch zur Belustigung und Erbauung 
genutzt werden können, lässt sich als Triebfeder für die Beschäftigung mit der 
Naturkunde nutzen. Die Zauberkunst taugt zum Vehikel der Volksaufklärung! 


Tatsächlich ist die Onomatologia voll von Zauberkunst. Eingestreut zwischen 
den Lemmata zur „gewöhnlichen“ Naturkunde finden sich weit über 100 Stich- 
wörter zu Gaukeleien, Taschenspiel und „amüsanter Physik“. Sie reflektieren 
nahezu das gesamte damalige Wissen, soweit es anderenorts bereits publiziert 
war.36 Ihre wichtigsten — obschon zeittypisch meist unzitierten — Quellen sind 
die Deliciae Physico-Mathematicae (1636) des deutschen Mathematikers und 
Orientalisten Daniel Schwenter (1585 — 1636), die deutsche Übersetzung des 
englischen Hocus Pocus lunior, die unter dem Pseudonym ihres Übersetzers 
Elias Piluland zwischen 1667 und 1768 in mindestens fünf Auflagen sowie 


33 Huber (1989) S. 66. 

34 Onomatologia (1759) Stichwort „Taschenspieler“. 
35 Hochadel (2004); vgl. auch Rawert (2005). 

36 Huber (1989) S. 66. 
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etlichen Neu- und Raubdrucken erschienen war”, das Natürliche Zauberbuch 
des Niederländers Simon Witgeest (Pseudonym), welches hierzulande erstmals 
1702 verlegt worden war und ungeheure Verbreitung gefunden hatte?®, und die 
zahlreichen kleinen Heftchen zu Kartenkunststücken, die als Folge des erst- 
mals 1669 erschienen Büchleins Hocus Pocus kurtzweilige Kahrten=Künste 
auf den Markt gelangt waren. 

Es würde zu weit führen, alle „zauberhaften“ Stichwörter beim Namen zu 
nennen oder gar ihre Inhalte darzustellen. Schon eine kleine Auswahl gibt 
jedoch einen Eindruck vom magischen Kunterbunt des 18. Jahrhunderts und 
der Onomatologia. 

So konnte man erfahren, wie man das Alter eines Menschen errät, Bänder 
(scheinbar) zerreißt und wieder zusammenfügt oder etwa kleine Figuren mit 
Hilfe von verborgenen Magneten im Wasser auf magisches Kommando steuern 
kann (,,Bilder, hölzerne, also auszurichten, daß sie einander auf dem Wasser 
begegnen“). Das Kunststück, das heute banal erscheinen mag, vermochte nur 
wenige Jahrzehnte nach Erfindung des ersten künstlichen Magneten offenbar so 
zu beeindrucken, dass es selbst Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) in sei- 
nem Erziehungsroman Emile ou De l’education (1762) als eine Art Band zwi- 
schen Naturkunde und Unterhaltungsmagie darstellte.39 

Erheblichen Raum nahmen Kartenkunststücke (Stichwort: „Charten“) ein. 
Schon in der ersten Auflage füllten sie fast 16 Spalten. Es ging um Klassiker 
wie das Erraten eines in den Sinn genommenen Blattes, das Auffinden einer 
gewählten und wieder in das Spiel gemischten Karte oder das Verwandeln eines 
Werts in einen anderen. In der dritten Auflage wurden die kleinen Tricks von 
Wiegleb unter dem zusätzlichen Lemma ,,Kartenkiinste“ um mehr als 20 weite- 
re Spalten zu überwiegend auf mathematischen Prinzipien und Legeordnungen 
beruhenden Stücken erweitert. Sie waren im Wesentlichen dem ersten Band des 
Martius “© entnommen. 

Unter den Stichwörtern zum Thema „Faden“ verbarg sich unter anderem 
die Erklärung zum heute so genannten „Hindufaden“, einem Stück Zwirn, das 
zerrissen, zerknäult und durch Blasen in die Hand wiederhergestellt wird. Noch 
immer gehört es zum Standardrepertoire der Unterhaltungsmagie. Ähnliches 
gilt für Münztricks, von denen unter dem Lemma „Geld“ ein halbes Dutzend 
erklärt wurden — ganz überwiegend solche, die auf Handfertigkeit beruhen. 


31 Huber (2004) S. 42 ff. 

38 Zum Natürlichen Zauberbuch siehe vor allem Landwehr (1967) S. 67 ff. 
39 Zum „Klugen Schwan“ siehe den Beitrag von Volker Huber in diesem Band; vgl. 
auch Rawert (2005). 


40 Zweite Auflage (1782) S. 401 ff. 
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Auch diverse zu Zauberzwecken einsetzbare Gerätschaften beschrieb die 
Onomatologia: die berühmte „Camera obscura*, die mit ihr verwandte „Zauber- 
laterne* (Laterna magica), den „cartesianischen Teufel“, der heute auch der „Fla- 
schentaucher“ genannt wird, und ein „Buch, ein artiges, welches in dem Um- 
blättern allerley Figuren zeigt, jedoch auf ein Umschlagen allezeit nur einerley“. 
Es war das Verwandlungs- oder Flickbuch, das schon seit dem 16. Jahrhundert 
bekannt ist. Von ihm mutmaßt man, dass es die geheimnisvolle „Gauckeltasche“ 
in Grimmelshausens berühmtem Springinsfeld (1670) verkörpert. 

Weitere Kunststücke fanden sich zum Beispiel unter Stichwörtern wie 
„Kugeln, drey hölzerne an einen Strick zu binden, und dieselben wieder herab 
zu thun, ohne Verletzung der Kugel und des Stricks“ (später „Großmutters 
Halskette“ genannt), das „Verschlucken eines zinnernen Instruments“ (ein Trick 
mit einem zusammenschiebbaren Stab nach Art einer Ausziehantenne, welcher 
die Illusion der körperlichen Aufnahme eines riesigen Metallteils vermittelt), 
das „Faß, daraus man dreyerley Getränke abzapfen kann“ (besser bekannt als 
das „Weinfass des Bacchus“, welches wahlweise Weiß-, Rot- oder Roséwein 
spendet) und schließlich unter den Lemmata zu „Zahlen“ solche, die mathema- 
tische Belustigungen enthielten. 

Erstaunlich ist angesichts dieser Vielfalt allenfalls, dass das berühmte „Be- 
cherspiel* keine besondere Erwähnung fand. Das Kunststück, bei dem kleine 
Kugeln oder Bälle bzw. vergleichbare Gegenstände zwischen meist drei Bechern 
hin und her wandern oder die Böden der Becher — scheinbar — durchdringen, ist 
der Klassiker der Zauberkunst schlechthin. Bereits vor dem erstmaligen Er- 
scheinen der Onomatologia war es dutzendfach beschrieben worden — erstmals 
ausführlich in Reginald Scots Discoverie of Witchcraft (1584), die gemeinhin 
als das erste englischsprachige Zauberbuch gilt.42 Tatsächlich wird das „Be- 
cherspiel* bis heute als Nagelprobe für zauberisches Können angesehen. Das 
Lexikon allerdings widmete ihm lediglich unter dem Stichwort „Muscatnuß, 
aus einer etliche zu machen, aus der Taschenspieler Tasche“ ein paar knap- 
pe Zeilen, die nichts über die eigentliche Technik verrieten. Womöglich lag 
der Verzicht darin begründet, dass verständliche Erläuterungen Illustrationen 
erfordert hätten — ein Kostenfaktor, den Gaum und später Raspe offenbar zu 
vermeiden bemüht waren. 


II. 3. Kritisches 
Über die Aufnahme der Onomatologia durch ihre zeitgenóssischen Benutzer 
ist wenig bekannt. Spuren in der Literatur hat sie nicht hinterlassen. Als bloße 


^! Huber (2001). 
42 Rawert (2004) S. 4 ff. 
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Zusammenstellung von Texten und Textbausteinen aus meist ungenannten 
Quellen war sie nicht geeignet, Lehrmeinungen zu verbreiten oder gar schulen- 
bildend zu wirken. Und überdies hatte sie in weiten Teilen noch immer den 
Charakter einer zweidimensionalen Wunderkammer — einer seltsamen Mischung 
aus hausväterlicher Ratgeberliteratur und barocker Kuriositätensammlung, die 
im Grunde schon bei ihrem erstmaligen Erscheinen vom Zahn der Zeit ange- 
nagt war. Aufgrund ihres alphabetischen Aufbaus mochte das Werk zwar äußer- 
lich modern erscheinen. Dem Bild der aufgeklürten Enzyklopädie als einer all- 
gemein verständlichen und in die Zukunft weisenden ,,Wissensmaschine“ hin- 
gegen entsprach sie nicht. Schon eine zeitgenössische Rezension der zweiten 
Auflage bemerkte mit kaum unterdrücktem Sarkasmus: 


„Warum hat man diesem Buche einen Titel gegeben, dessengleichen 

in diesem Jahrhunderte noch nicht gelesen worden [...] Vor hundert 
Jahren waren solche langen Titel gewöhnlicher. Auch selbst das 
Hauptwort des Titels ist noch aus den Zeiten des Porta. Schwenter, 

der noch in den Hexenzeiten lebte, nannte ein Werk, das dem Inhalte, 
obwohl nicht der Einrichtung nach, gegenwürtigen ühnlich ist, 

mit besserem Geschmacke mathematische Erquickstunden. Diese 
Erinnerung wider gegenwürtigem Titel ist desto begründeter, weil 

er wirklich ein unbegründetes Vorurtheil wider das Buch erregen 
könnte, denn die Sammlung selbst enthält viel angenehmes und 
nützliches aus den besten auch neuern Schriftstellern. 

Manche Artikel dürften freylich dem, den sie noch unterrichten sollen, 
unverständlich seyn; wie nothwendig ist, wo man Lehren aus 

ihrem natürlichen Zusammenhange reißt, und nach dem abe vorträgt. 
Da die Artikel fast durchgehends wahren Unterricht geben, so ist es 
schade, daß einige darinnen sind, wie 1345 Spalte: man solle sich 
so viel Lorbeerblätter auf den Kopf binden, so viel Stunden man 
schlafen will. Uebrigens dürfte jemand, der sich um die Naturlehre, 
Mathematik und Künste mit Eifer bekümmert hat, ein solches Werk 
allein zusammentragen können, ohne daß eben eine sich viele Jahre 
übende Gesellschaft dazu nöthig wäre. Mehr Kupfer würden manchen 
Artikel erläutert haben.“ 43 


Tatsächlich wurden die beiden ersten Auflagen der Onomatologia ihrem selbst 
gesetzten Anspruch an die Vermittlung von nützlichem und aufgeklärtem Wissen 
nur begrenzt gerecht. Dem „Lorbeer-Beispiel“ des Rezensenten ließen sich 


43 Allgemeine deutsche Bibliothek 1765 — 1796 (1765) 1. Bd., 1. Stück, S. 307 f. 
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zahlreiche weitere Exempel anfügen — vor allem für Heilmethoden, denen ein 
schon damals überholtes Denken in Sympathien und Analogien zugrunde lag: 
z.B. der Bekämpfung von Gelbsucht durch kurz vor Sonnenaufgang erfolgendes 
Urinieren auf die Wurzeln eines Wegwartenstocks, der Befreiung von Schwindel 
durch einen aus Gemsenklauen gefertigten Ring und der Heilung von Ver- 
wundungen durch „Waffensalbe“, einem paracelsischen Rezept, das auf das 
Bestreichen der Waffe schwor, um die von ihr beigebrachte Wunde zu heilen.^4 
Vollends absurd war überdies ausgerechnet das Lemma „Bezauberung“. So sehr 
der Autor Recht haben mochte, wenn er beklagte, dass bei aller Naturerkennt- 
nis im Volke ,[...] etwas bekleben geblieben [sei], das manchem dergleichen 
Bezauberung als wirklich böse Künste nicht könne ausgetrieben werden“, so 
wenig passt es, wenn er offenbar gleichwohl das Bedürfnis empfand, dem Leser 
ein Mittel gegen die (vielleicht doch noch irgendwie mógliche?) Verhexung zu 
empfehlen: Ein Balsam aus verschiedenen Destillaten, zu dessen Ingredienzien 
unter anderem ,,Regenwurm- Oel* und „Menschen=Schmalz“ zählten! 
Wiegleb hat die Onomatologia von solchem Unrat befreit. Alle Stichwórter 
zu sympathetischen Heilmethoden und viele andere zweifelhafte oder auch nur 
unappetitliche Rezepte hat er gestrichen: Flóhe zu machen, Kürbisse durch den 
Einsatz von Menschenblut wachsen zu lassen oder die Schuld an ehelicher 
Unfruchtbarkeit vermittels seltsamer Urinproben festzustellen. Zu den neuen 
und im Geiste aufgeklärter Naturkunde geschriebenen Lemmata gehören unter 
anderem die Erläuterung einer der Funktionsweisen der seinerzeit berühmten 
„sprechenden Köpfe“ (Stichwort: „Figuren, redende zu verfertigen, wovon die 
eine dasjenige wieder sagt, was man der andern ganz leise in das Ohr geredet 
hat, ohne daß sonst eine gegenwärtige Person etwas hören oder verstehen 
kann“), der „Donner“, der „Gewitterableiter“, die bereits erwähnten „Karten- 
künste“, das „Wetter machen“, die „Wünschelrute“ und der „Aberglaube“: 


„Niemand will abergläubisch seyn, wenn er es gleich im hohen Grade 
ist. Es wird also am besten seyn, den Aberglauben richtig zu schildern, 
und dann mag ein jeder sein Angesicht in diesem Spiegel beschauen. 
Der Aberglaube besteht in folgenden Punkten: 1) Wenn man Vorfälle, 

so durch die Kräfte natürlicher Körper erklärt werden können und müssen, 
ohne Noth, also ganz willkürlich, Geistern und übernatürlichen Ursachen 
zuschreibt; 2) Wenn man gewissen natürlichen Körpern Eigenschaften 
beylest, die sie gar nicht haben, und nicht haben können; 3) Wenn man 
gewisse natürliche Erscheinungen, als Zeichen von künftigen guten oder 
bösen Begebenheiten ansieht, mit welchen sie doch in seiner Verbindung 


44 Vgl. Friedrich und Müller-Jahncke (2005) S. 300 ff. 
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stehen; endlich 4) wenn man sich gewisse Erfolge als möglich vorstellt, 
die nicht nur nie geschehen sind, sondern auch nicht geschehen können. 
Die Ursachen davon sind: 1) Unwissenheit, 2) Leichtgläubigkeit, 

3) Meinung zum Wunderbaren und Seltenen, 4) Schwäche des Körpers 
oder der Seele, 5) kindisches Vorurtheil, und 6) falsche Begriffe der 
Religion. Aberglaube unterdrückt den Verstand, stürzt die göttliche 
Vorsehung vom Thron, erhebt das Ohngefehr, schadet dem Nächsten, und 
straft seine sinnlichen Knechte mit Unruhe, Furcht und Schrecken.“ 


Das war ein klarer Standpunkt. Nichts hingegen macht Wieglebs Einstellung zu 
den misslungenen Stichwörtern der Vorauflage deutlicher als die Überarbeitung 
der „Bezauberung“: 


„Wird heut zu Tage von allen aufgeklärten Philosophen, ohne alle 
Einschränkung, als die Grundhefe des alten Aberglaubens der vorigen 
Zeit, verworfen; also fallen auch alle antimagische Possen mit allen 
sogenannten Zauberbalsamen von selbst weg. Kinder, die sonst unruhig 
waren, keinen Schlaf hatten, und stets jammerten, mußten beschryen 
oder bezaubert seyn: jetzt schaft man ihnen durch ein Purgiermittel 
Ruhe, und trägt den Teufel in der Windel fort“. 


Indes — es gelang auch Wiegleb nicht, die Onomatologia zu einem wirklich 
zeitgemäßen Lexikon zu machen. Die von ihm neu hinzugefügten Stichwörter 
mochten Beifall erfahren: „Die von Hrn. W. selbst verfaßten Artikel sind be- 
sonders gut.“ Aber die Kritik folgte auf dem Fuße: 


„(N)ur hätten wir gewünscht, noch mehr ausgestrichen, oder berichtigt 
zu sehen, als geschehen ist. Herr W. fühlt das selbst, und entschuldigt 
es damit, daß alles nicht sollte noch konnte umgearbeitet werden. Wir 
bedauern einen Herausgeber, dem der Verleger so enge Gränzen setzt.“ 


Und daran schloss eine lange Aufzählung von wenig freundlichen „Undeut- 
lichkeiten“ und „Halbwahrheiten“ an, die das Lob auf Wiegleb am Ende wie 
Hohn klingen ließen.*> 


Tatsächlich war Wiegleb weit hinter seinen Möglichkeiten geblieben. Seine 
Aus- und Vorbildung sowie seine vorangegangenen Arbeiten hätten ihn befä- 
higt, die Onomatologia nach Art des Martius vollständig zu entkernen und 
somit von innen zu erneuern. Stattdessen lieferte er eine halbherzige Überar- 
beitung, die weder dem Werk noch seinem neuen Autor gut tat. Augenfällig ist 


45 Allgemeine deutsche Bibliothek, Anh. 1771-1791 (1791) Anh. z. Bd. 53 - 86, 4. 
Abt., S. 2072 ff. 
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dies gerade bei der Zauberkunst. 1769/1770 waren in Paris die vierbändigen 
Nouvelles Recreations Physiques et Mathematiques des Franzosen Edme- 
Gilles Guyot (1706 -— 1786) erschienen. Guyot entwickelte in ihnen ein durch 
zahllose aufwändige Abbildungen illustriertes Panorama von naturkundlichen 
„Belustigungen“ und Taschenspielereien, das Krünitz’ Ökonomisch-technolo- 
gische Enzyklopädie später zu Recht als das „Zeughaus der neueren Modema- 
gien“ bezeichnen sollte 20 Das Werk erschien zwischen 1772 und 1777 in 
einer deutschen Ausgabe und wurde auch hierzulande bald zur wichtigsten 
Quelle aufgeklärter Zauberliteratur. Während Wiegleb es für seine Arbeit am 
Martius weidlich ausschlachtete, ging es in die Onomatologia nur spärlich ein. 
Die „besten und neuesten Quellen“ blieben dem Publikum also in Wahrheit 
vorenthalten. Womöglich ist dies mit dem vom Verleger aus Kostengründen 
erzwungenen Verzicht auf anderenfalls erforderlich gewesene Abbildungen zu 
erklären. In einer auf visuelle Vermittlung von Wissen so sehr bedachten Zeit 
wie dem ausgehenden 18. Jahrhundert? war dies indes eine offensichtliche 
Fehlentscheidung. In Chemnitz’ berühmtem Nachruf auf Raspe wurden denn 
auch zahllose der von ihm verlegten Werke unter dem Gesichtspunkt seiner 
verlegerischen Leistungen geriihmt.48 Die Onomatologia jedoch war unter 
ihnen nicht zu finden. Und Wiegleb, dem eigentlich wackeren Aufklärer, hat 
man später gar vorgeworfen, er habe mit seinen Anweisungen zu zweifelhaf- 
tem Hokus Pokus die Spukgeschichten der Romantik inspiriert und, statt 
den Wundermünnern seiner Zeit das Handwerk zu legen, diesen nachgerade 
als Hilfswissenschaftler gedient.4? 


III. Der Fortgang 

Im deutschen Sprachraum ist nie wieder ein alphabetisches Zauberlexikon er- 
schienen. In den Bibliographien der Zauberkunst taucht zuweilen ein Lexikon 
der Magie (1896 - 1898) von Eduard Hensel auf 20 In Wahrheit handelte es 
sich dabei jedoch lediglich um den irreführenden Untertitel der von Hensel 
herausgegebenen Camera humoristica. Sie war eine Art Fachzeitschrift für 
Zauberkunst und weder kraft Systematik noch aufgrund alphabetischer Ord- 
nung in irgendeiner Form enzyklopädisch angelegt.>! Hubert Wedlers erst ein 
Jahrhundert später erschienenes Wörterbuch der Zauberkunst (1990) wie- 


46 Krünitz (1842) Bd. 180, S. 361. 

47 Siehe Stafford (1998). 

48 Chemnitz (1787). 

49 Francesco (1937) S. 208 ff. 

30 Volkmann und Tummers (1952) S. 87; Fischer (1979) S. 33. 
91 Rawert (2002) S. 440. 
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derum ist ein Werk, das zwar Fachbegriffe der Magie (,,Glissieren“, „Servante“, 
„Volte“) in alphabetischer Folge erläutert, anders als die Onomatologia aber 
keine technischen Erklürungen für Kunststücke gibt. 


In Frankreich hingegen kam 1792 ein voluminöses Buch auf den Markt, das 
weit über die Grenzen des Landes hinaus bekannt wurde und zum Inbegriff des 
Zauberlexikons avancierte: Der Dictionnaire Encyclopédique des Amusemens 
des Sciences mathématiques et physiques. Er war eine alphabetisch aufgebau- 
te Sammlung von handfertigen, mathematischen und physikalischen Kunst- 
stücken, die in der Tat aus den besten Quellen ihrer Zeit zusammengetragen 
worden war: den Werken von Macquer, Nollet, Ozanam, Guyot, Decremps, 
Pinetti und vielen anderen. Der Dictionnaire war Teil der vom Pariser Verleger 
Charles Joseph Panckoucke (1736 - 1798) in der Nachfolge von Diderots und 
D'Alemberts Encyclopédie herausgebrachten neuen Encyclopédie méthodique, 
die zwischen 1777 und 1832 erschien.?? Diese war, anders als die alte Ency- 
clopédie, in Fachgebiete unterteilt, und zwar in mehr als 40. Innerhalb der Ge- 
biete allerdings wurde auf die alphabetische Ordnung zurückgegriffen. 

Der Panckoucke-Band zur ,Zauberkunst^ umfasste 870 Quart-Seiten. 
Natürliche Magie im Haffner'schen oder Wiegleb'schen Sinne war in ihm nicht 
mehr erhalten. Vielmehr war er ein reines Kompendium der physique amusante. 
Er wurde von einem Band mit 86 aufwündig gemachten Tafeln begleitet, dem 
Recueil des Planches du Dictionnaire Encyclopédique des Amusemens des Scien- 
ces mathématiques et physiques (1792). Dessen Abbildungen zählen zu den wich- 
tigsten Grafiken in der Geschichte der Zauberkunst. Sie sind wieder und wieder 
reproduziert worden. Der Dictionnaire als solcher hingegen blieb einmalig. Erst 
1960 erschien ein ebenfalls alphabetisch sortierter Dictionnaire des Trucs von 
Jean-Louis Chardans — ein knapp 500 Seiten starkes Lexikon. Neben der Be- 
schreibung von Kunststücken enthielt er erstmals auch Stichwörter zu Personen 
oder historischen Themen der Zauberkunst. Dies war eine echte Novität. 


Im englischsprachigen Schrifttum gab es bis in das 20. Jahrhundert hinein 
überhaupt kein Zauberlexikon. 1911 unternahm der Englünder Ellis Stanyon 
in seinem Magazin Magic den Versuch, ein solches durch eine Artikelserie 
unter dem Titel A Dictionary of Magical Effects with some Explanations in 
the Vernacular?? aufzubauen. Die Serie endete allerdings, mitsamt der Zeit- 
schrift, im Mai 1920 — beim Buchstaben „c“ wie „card“. 


32 Für genaue bibliographische Angaben siehe Fischer (2005); vgl. auch Schierenberg 
(2003) S. 389 ff. 
53 Magic (1911) S. 70. 
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1949 veröffentliche Henry Hay eine alphabetische Cyclopedia of Magic 
von immerhin fast 500 Seiten Umfang. Drei Jahrzehnte später folgten ihr zwei 
im Ansatz vergleichbare Werke: Geoffrey Lambs Magic Illustrated Dictio- 
nary (1979) sowie T. A. Waters’ Encyclopedia of Magic and Magicians (1988). 

Das mit mehr als 1.000 Seiten derzeit wohl umfangreichste und zweifellos 
beste Encyclopedic Dictionary of Magic stammt aus der Feder des US-Ameri- 
kaners Bart Whaley. Es erschien erstmals 1989 und ist als CD-Edition im 
Jahr 2000 erneut vorgelegt worden. Seine Stichwörter bestehen ausschließlich 
aus Fachbegriffen der Unterhaltungsmagie. Es verzeichnet knapp 3.500 Ein- 
tragungen. Die Lemmata werden — wo notwendig auch mit Hinweisen auf trick- 
technische Details — mit Quellenverweisen erlüutert. Zum Teil führen die 
Angaben bis weit in das 17. und 18. Jahrhundert zurück. Vor allem für die 
historische Forschung zu einzelnen Kunststücken oder Techniken ist Whaleys 
Werk daher ein unerlässliches Hilfsmittel. 

Die Position eines Quasi-Lexikons nimmt der so genannte Potter-Index ein, 
korrekt: The Master Index to Magic in Print (1967-1977). Das vom englischen 
Amateurzauberer Jack Potter verfasste Verzeichnis enthält geschätzte 100.000 
Hinweise auf Fundstellen für Kunststücke, Tricktechniken und so genannte 
Routinen, die zwischen dem späten 16. Jahrhundert und 1964 im englischen 
Sprachraum veróffentlicht wurden. Es ist in kleiner Auflage und in lediglich 
hektographierter Form erschienen, umfasst 14 Ringordner und gilt als Rarität. 
Als „Lexikon“ eignet es sich jedoch allenfalls für Nutzer, die Zugang zu einer 
gut ausgestatteten Zauberbibliothek haben — nicht unbedingt ein großer Per- 
sonenkreis. 


Außerhalb der seltenen alphabetischen Lexika gibt es freilich eine große An- 
zahl von Werken, die wegen ihrer breit angelegten und systematischen Dar- 
stellung der Zauberkunst durchaus „enzyklopädisch“ genannt werden können. 
Beginnend mit dem bereits mehrfach zitierten Martius, den Magien von Halle 
sowie dem ebenfalls bereits erwähnten Werk des Franzosen Guyot über die weit 
verbreiteten Bücher des englischen Juristen Angelo John Lewis alias Professor 
Hoffmann (1839 — 1919) > bis hin zu den Standardwerken des 20. Jahrhunderts, 
wie Greater Magic des US-Amerikaners John Northern Hilliard (1872 —1935) 
oder dem mit posthumen Nachträgen insgesamt achtbändigen Tarbell Course in 
Magic (1927 ff., 1941 ff.) seines Landsmannes Harlan Tarbell (1890 — 1960), 
lüsst sich eine lange Reihe von Werken zusammenstellen, in denen die mo- 
derne Zauberkunst oder zumindest einzelne Teilgebiete (z. B. das Zaubern mit 


9^ Dazu Rawert (2004) S. 31 ff. 
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Karten, Tüchern, Münzen, Eiern usw.) auf eine gewisse Vollständigkeit hin zu 
systematisieren gesucht wurden. 


Indes — die Onomatologia kann für sich in Anspruch nehmen, die „Mutter aller 
Zauberlexika“ zu sein. Und mehr noch: Mit ihr hielt nicht nur der enzyklopä- 
dische Gedanke in die Zauberkunst Einzug. Zumindest durch ihre Absicht, die 
natürliche Magie im Sinne einer aufgeklärten Naturkunde zu popularisieren, 
steht sie auch am Anfang der umgekehrten Entwicklung: des Einzugs der Zau- 
berkunst in die großen allgemeinen Enzyklopädien und Lexika, der ihre im 
Kontext des „langen 18. Jahrhunderts“ gewachsene Bedeutung reflektiert. Der 
Dictionnaire von Panckoucke war ein erstes Beispiel dieser Entwicklung. Ob- 
schon ein inhaltlich in sich geschlossenes Werk, war er gleichwohl lediglich 
einer von mehr als 40 Teilen der auf die Darstellung des gesamten Mensch- 
heitswissens angelegten Encyclopedie méthodique. Andere Beispiele für den 
neuen Stellenwert der Zauberkunst sind deren umfangreiche Darstellung in der 
Encyclopedia Britannica des Jahres 17975? sowie im 1842 erschienenen 180. 
Band (,,Tanz und Tanzkunst“ bis ,,Taube*) von Johann Georg Krünitz’ Okono- 
misch-technologischer Encyklopädie. Dort findet sich unter den Stichwörtern 
,laschenspiel*, „Taschenspieler“, „Taschenspielerkunst“, „Taschenspieler- 
apparat“, „Taschenspielerkabinett“, „Taschenspielertisch“ und „Taschenspie- 
lerstück“ auf 85 Seiten im Format Großoktav und einer Tafel ein regelrechtes 
Kompendium der Unterhaltungsmagie in ihrer Erscheinungsform am Ende der 
Aufklürung.59 Solchermaßen breite Aufmerksamkeit ist der Zauberkunst in 
einem gewöhnlichen Lexikon allerdings nie wieder zuteil geworden — womög- 
lich zum Nutzen ihrer kleinen und großen Geheimnisse und des unschuldigen 


Vergnügens eines zwischenzeitlich auch ohne Trickkenntnisse aufgeklärten 
Publikums. 


955 Stichwort: „Legerdemain, or Sleight of Hand“: 38 Spalten nebst zwei ganzseitigen 
Kupfertafeln; dazu eingehend Meyer (1986). 
56 Ausführlich dazu Rawert (2003) S. 32 ff. 
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Magisch-bibliographische Erkundungen 


Zum Projekt einer Bibliographie deutschsprachiger 
Zauberliteratur 


Volker Huber 


Unter Zauberliteratur verstehen wir Publikationen, in denen Zauberkunst- 
stücke — vorgeführt zur Unterhaltung eines Publikums — beschrieben und er- 
klürt werden. Aber wundern wir uns zunächst einmal darüber, dass es so etwas 
wie Zauberliteratur überhaupt gibt! Ist es nicht gerade das Geheimnis, das 
scheinbar Rätselhafte, Unerklärliche, das den Erfolg eines Zauberkunststücks 
ausmacht? Und müssen die Zauberkünstler, wenn sie ihrem Gewerbe erfolg- 
reich nachgehen wollen, nicht alles daran setzen, dass die Geheimnisse ge- 
wahrt bleiben? Liegt es daher nicht im Interesse der Zunft, dass die Veröffent- 
lichung ihrer Geheimnisse unterbleibt? Schon Abraham à Santa Clara stellte 
fest, „daß das schlaue Hocus-Spiel nur Augen, keine Mäuler will“!. 

Andererseits: Niemand schafft sein Werk allein, jedermann profitiert von 
den Erfahrungen und Erkenntnissen vergangener Generationen und denen sei- 
ner Zeitgenossen. Wie aber sollen solche Erfahrungen an Interessierte oder 
Adepten überliefert werden, wenn nicht durch das geschriebene Wort? Mittel- 
alterliche Gaukler mógen ihre Geheimnisse noch von Mund zu Mund und von 
Generation zu Generation weitergegeben haben. Mit der Erfindung des Buch- 
drucks aber begann die Entzauberung der Welt. Und die Zauberliteratur hat 
dazu ihren Teil beigetragen. 

Zauberische Tricktechniken anderen zu vermitteln war beileibe nicht 
immer das Motiv, das Autoren und ihre Verleger angetrieben hat, Bücher mit 
Erklürungen von Zauberkunststücken zu schreiben bzw. zu vertreiben. Sehr 
häufig profitierten solche Publikationen von der Neugier des Publikums einer 
Zaubervorstellung, das doch erfahren möchte, „wie denn das geht“. Oft haben 
solche Autoren sich das Mäntelchen des Aufklärers umgehingt, obgleich es nur 
der schnöde Profit war, der sie motivierte. Das lässt sich häufig schon am Text 
selbst erkennen. Es ist eines, ein Kunststück zu erklären, und ein anderes, 
es zu lehren. 

Athanasius Kircher, jesuitischer Universalgelehrter des 17. Jahrhunderts, 


l Abraham à Santa Clara (1733): Etwas für Alle, 3. Teil, Würzburg: Weigel; „Taschen- 
Spieler*: neben Seite 944. 
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hatte in seinen zahlreichen Schriften auch immer wieder Kunststücke beschrie- 
ben und erklärt. Sein Freund und Schüler Caspar Schott erzählte jedoch, dass 
die Beschreibung eines Kunststücks, die ihm Kircher überlassen hatte, „ich 
dannoch niemals verstehen können, bis ich dieses nach vielen Jahren beym 
Daniel Schwenter in seinen Philosophischen Erquickstunden deutlicher und 
weitläuffiger erkläret gelesen“. Kirchers Beschreibung empfand er als „etwas 
undeutlich und dunckel gemeldt*2. 

Besonders Zauberamateure sehen auch heute noch Zauberliteratur, die von 
sroßen Publikumsverlagen vertrieben wird, als schädlich für ihre Kunst an. Im 
Fachjargon spricht man auch vom „Erklärer-Unwesen“. Demgegenüber neh- 
men die meisten Berufskünstler, die doch am ehesten von dem „Erklärer-Un- 
wesen“ betroffen sein müssten, eine weit gelassenere Haltung ein. Sie wissen, 
dass die Geheimnisse ihrer Kunststücke nur einen kleinen Anteil des Erfolgs 
ausmachen. Weit bedeutsamer sind Bühnenpersönlichkeit, Präsentation, show- 
manship oder Ablenkungsvermögen. 

Dennoch haben es auch prominente Zauberkünstler — seit es den Erfinder- 
schutz durch staatliche Patenterteilung gibt — nicht gescheut, Patente auf ihre 
Kunststücke zu beantragen. Da die Patentschriften das zu schützende Projekt 
in allen Einzelheiten, einschließlich detaillierter Baupläne, wenn es erfor- 
derlich ist, darstellen müssen, sind Patente auf Zauberkunststücke eine her- 
vorragende Quelle für den wissbegierigen oder suchenden Liebhaber der 
Zauberkunst. Patentschriften sind öffentlich und für jedermann zugänglich, seit 
einiger Zeit sogar im Internet. Obwohl es hunderte von Patenten auf Zau- 
berkunststücke gibt, ist diese Informationsmöglichkeit weitgehend unbekannt 
und ungenutzt. Im Sommer 2004 veranstaltete das Europäische Patentamt in 
seiner Niederlassung in Berlin eine Ausstellung zum Thema Patent und Zau- 
berkunst. Der amerikanische Autor Chuck Romano hat 2006 sogar eine Samm- 
lung solcher Patente als Buch herausgegeben.? So können also auch Patent- 
schriften zur Zauberliteratur werden. 


Das Jahr 1584 wird allgemein als Beginn der Zauberliteratur angesehen. In die- 
sem Jahr kamen zwei Werke heraus, die erstmals das Taschenspiel zu einem 
zentralen Thema ihrer Ausführungen machten. 


Joco - Seriorum | Naturae | et Artis, | Sive | Magiae Naturalis | Centuriae tres: | Das 
ist / | Drey = Hundert | Nütz= und lustige Sätze | allerhand merckwürdiger Stücke 
/ | von | Schimpff und Ernst / | Genommen auß der Kunst und Natur / | oder natür- 
lichen MAGIA. Franckfurt am Mayn / | In Verlegung Johann Arnold Cholin. | [Linie] 
| M DC LXXII. 13 

3 Chuck Romano (2006): The Mechanics of Marvels, Aurora/lll: Romano. 
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Reginald Scot (1584): The Discoverie of Witchcraft, Titelblatt. Scots Werk liefert keine An- 
leitung zu Taschenspielerkünsten. Das umfangreiche Buch wurde vielmehr verfasst, um 
der Hysterie der Hexenprozesse Einhalt zu gebieten. 
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In England erschien The Discove- 
rie of Witcheraft^ von Reginald Scot, 
einem Landadligen und Friedens- 
richter in der Grafschaft Kent. Scots 
Werk liefert keine Anleitung zu Ta- 
schenspielerkünsten. Das umfangrei- 
che Buch wurde geschrieben, um der 
Hysterie der Hexenprozesse Einhalt 
zu gebieten. Es ist ein gewichtiger und 
früher Beitrag zur Bekümpfung des 
Aberglaubens an Hexen und Dämo- 
nen und sollte bei Hexenprozessen 
eine Hilfestellung für Richter darstel- 
len. Zauberkunststücke werden zwar 
nur auf 32 von insgesamt 604 Seiten 
beschrieben, aber die 40 Taschenspie- 
lerkünste, die Scot im 13. Kapitel des 
Buchs enthüllt, bilden einen bedeut- 
samen Argumentationsrahmen für die 
Widerlegung der Existenz von He- 
xen und übernatürlichen Kräften. Für 
Scot belegen sie, dass auch Hand- 
lungen, die man sich nicht erklären 
kann, sehr wohl natürliche Ursachen 
haben. Der Autor ließ sich von dem 
Taschenspieler John Cautares, einem 
Immigranten aus Frankreich, in den 
Künsten unterrichten, und aufgrund 
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Jean Prevost (1584): La premiere partie des 
subtiles et plaisantes inventions contenant 
plusieurs ieux de recreation, et traits de soup- 
plesse et le discours desquels les impostures 
des Bateleurs sont descouvertes, Lyon: 

A. Bastide, Titelblatt. Im Gegensatz zu Scots 
Werk ist das 200-seitige Buch von Prevost ein 
reines Zauberbuch, das Kunststücke in lehr- 
hafter Weise beschreibt und durch 34 Text- 
holzschnitte verdeutlicht. 


The discouerie | of witchcraft, | Wherein the lewde dealing of witches | and witch 


mongers is notablie detected, the | knauerie of coniurors, the impietie of inchan- | 


tors, the follie of soothsaiers, the impudent fals- | hood of coufenors, the infidelitie 


of atheists, | the pestilent practices of Pythonists, the | curiositie of figurecasters, 


the va- | nitie of dramers, the begger- | lie art of Alcu- | mystrie, | The abhomina- 


tion [sic] of idolatrie, the hor- | rible art of poisoning, the vertue and power of | 


naturall magike, and all the conueiances | of Legierdemaine and iuggling are deci- 


phered: and many other things opened, which | haue long lien hidden, howbeit | 


verie necessarie to | be knowne. | Heerevnto is added a treatise vpon the | nature 


and substance of spirits and diuels, | &c: all latelie written | by Reginald Scot. | 
Esquire. | [quotation from the Bible-3 lines] | 1584. 
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dieser Vermittlung und ihrer Niederschrift durch Scot haben wir ein nahezu 
vollständiges Kompendium dessen, was das Repertoire eines zeitgenössischen 
Taschenspielers ausmachte. Es ziert den Landedelmann, dass er sich ausdrück- 
lich bei den Taschenspielern dafür entschuldigte, ihre Geheimnisse zugunsten 
der Aufklärung des Hexenwahns preisgegeben zu haben. Scots Buch hat weite- 
re Auflagen erlebt und wurde auch ins Holländische übersetzt. Shakespeare 
nutzte es als Quelle und Anregung für scheinbar übernatürliche Effekte in sei- 
nen Stücken.? Die folgenden 200 Jahre der Zauberliteratur stehen maßgeblich 
unter dem Einfluss von Reginald Scot. 

Das zweite Buch, das eine Geschichte der Zauberliteratur begründet, wurde 
im selben Jahr in Frankreich verlegt. Es ist Jean Prevosts La premiere partie 
des subtiles et plaisantes inventions contenant plusieurs ieux de recreation, et 
traits de soupplesse et le discours desquels les impostures des Bateleurs sont 
descouvertes. Compose par I. Prevost, natif de Tolose, Lyon 1584. Im Gegen- 
satz zu Scots Werk ist das 200-seitige Buch von Prevost ein reines Zauberbuch, 
das Kunststücke in lehrhafter und damit nachvollziehbarer Weise beschreibt 
und durch 34 Textholzschnitte verdeutlicht. Dennoch hatte das im Vergleich zu 
Scots Discoverie wesentlich substantiellere Buch von Prevost keinen Einfluss 
auf die nachfolgende Zauberliteratur. Man mag es dadurch erklären, dass die 
Auflage wohl sehr klein und der Vertrieb nur regional erfolgt war. Für diese 
Annahme spricht auch, dass das Buch heute als Rarissimum gilt. Es sind nur 
sechs Exemplare bekannt. 

Die beiden Titel markieren den oben angesprochenen Gegensatz zwischen 
einem Zauberbuch, das in erklürender oder decouvrierender Absicht geschrie- 
ben wurde, und einem, das belehren sollte. Für das erstere steht das Werk von 
Scot, für das zweite das von Prevost. Beispielhaft lässt sich diese Unterschei- 
dung an der Beschreibung eines so genannten blow-books nachweisen, die in 
beiden Werken zu finden ist. Wührend Scot sich in der Beschreibung verhed- 
dert und schlieflich etwas entnervt den interessierten Lesern empfiehlt, sich 
doch ein solches blow-book bei seinem Drucker William Broome zu kaufen, 
gibt Prevost eine exakte und nachvollziehbare Beschreibung des Kunststücks 
und seiner Vorführung. 

Gleichwohl verwenden beide Autoren im Titel ihrer Bücher das Wort „disco- 
verie“ bzw. „descouvertes“ — Enthüllung. Bei Scot war Enthüllung die erklärte 
Absicht seiner Schrift, bei Prevost hingegen war es die Anleitung zu Zau- 
berkunststücken. Dass er sein Werk im Titel dennoch als Enthüllungsbuch 
bezeichnet, ist vielmehr ein Hinweis darauf, dass damals in Frankreich die 


5 Vel. auch den Beitrag von Richard Heinrich in diesem Band. 
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Beschäftigung mit solch niederen Künsten noch abfällig bewertet wurde, jedoch 
ein scheinbar zur Enthüllung und damit zur Abwehr von Scharlatanerie ge- 
schriebenes Werk eher gesellschaftlich akzeptiert war. Auch Daniel Schwenter, 
dessen Erquickstunden erst 1636 posthum erschienen, wagte es zunächst nicht, 
sein Buch zu veröffentlichen, um nicht seinen Ruf als Wissenschaftler zu ge- 
fährden. In der Einleitung zu den Erquickstunden rechtfertigte er sich dafür, 
sich solch zeitkürzenden Belustigungen hingegeben zu haben: „Ich habe aber 
oft solche meine observationes den Kunstbegierigen zu gut in offenen Druck zu 
bringen mir vorgenommen. Allein dem Klügling und Lästerer nit ins Gericht zu 
kommen ist es bishero unterlassen worden: dann ich wohl gewusst, dass davon 
ungleiche judicis fallen würden. Weil aber ein so vornehmer gelehrter Professor 
aus Paris [gemeint ist Leurechon, Anm. d. Verf.] der Sach einen Anfang ge- 
macht, mir gleichsam das Eis gebrochen und den Weg gebahnet, habe ich 
solchs sein Werk mit meinen Zusatzungen zu publizieren mich endlich resol- 
vieret“. Doch dazu kam es zu Lebzeiten nicht, und nur auf Drängen des Ver- 
legers stimmten Schwenters Erben schließlich einer Publikation zu.® 
Obwohl auch in den deutschen Ländern Taschenspieler ihre Künste auf 
Messen, Märkten und in Gasthäusern zeigten — man denke nur an die lebendigen 
Schilderungen solcher Vorführungen bei Grimmelshausen? — nahm in Deutsch- 
land die eigentliche Zauberliteratur — im Unterschied zu England und Frank- 
reich — erst mit einer deutlichen Verspätung von mehr als einem halben Jahrhun- 
dert ihren Anfang: in Daniel Schwenters Deliciae Physico-Mathematicae von 1636. 
Erste Beschreibungen von Tricks finden sich auch schon zuvor in Hand- 
schriften und in Büchern über die magia naturalis von Autoren wie 


6  Deliciae | Physico - Mathematicae. | Oder | Mathemat: und Philo= | sophische 
Erquickstunden, | Darinnen Sechshundert Drey und | Sechzig, Schöne, Liebliche 
und An= | nehmliche Kunststücklein, Auffgaben | und Fragen, auß der Rechen- 
kunst, Landt= | messen, Perspectiv, Naturkündigung | und andern Wissenschafften 
genom[m]en, | begriffen seindt, | Wie solche uf der andern seiten dieses | blats 
Ordentlich nacheinander verZeich= | net worden: | Allen Kunstliebenden Zu Ehren, 

Nutz, | Ergötzung des Gemüths und sonderbah= | ren Wolgefallen am tag gegeben. 

Durch | M. Danielem Schwenterum | Mathematum & Linguarum | Orientalium bey 

der löblichen Uniz | versitet Altdorff Profesore[m] Public. | Nürnberg, in Verlegung. 

Jeremiae Dümlers. | A°. M D CXXXVI. | 

Simplicissimi wunderliche | Gauckel=Tasche | Allen Gaucklern / Marckschrey= | 

ern / Spielleuten/ in Summa allen dez | nen nóhtig und nützlich / die auf offenen 


Märck= | ten gern einen Umbstand herbey brüchten/ oder | sonst eine Gesellschafft 
lustig zn [sic!] machen | haben. | Verwunderlich und lustig zusehen. | [Titelholz- 
schnitt mit Bordüren rechts und links] | Entworffen / | durch obigen Autorem. | 
[Linie] | Gedruckt im Jahr /1670 | 
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Daniel Schwenter (1636): Deliciae Physico-Mathematicae. Oder Mathemat: und Philosophische 
Erquickstunden, Darinnen Sechshundert Drey und Sechzig, Schöne, Liebliche und Annehmliche 
Kunststücklein, Auffgaben und Fragen, auß der Rechenkunst, Landtmessen, Perspectiv, Natur- 
kündigung und andern Wissenschafften genom[m]en, begriffen seindt, Nürnberg: Jeremias 
Dümler, Titelblatt. 

Daniel Schwenter wagte es nicht, die Erquickstunden zu seinen Lebzeiten zu veróffentlichen, 
um nicht seinen Ruf als Wissenschaftler zu gefährden. So erschienen sie erst 1636 posthum. 
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Hieronymus Cardanus, Johann Baptista Porta, Wolfgang Hildebrand und an- 
deren, gelegentlich in Schriften mathematischen Inhalts und in volkstümlichen 
Rechenbüchlein, in frühen Traktaten zur Technik und zum Maschinenwesen, 
wie den Werken von Jacques Besson (erste deutsche Auflage 1595) und 
Heinrich Zeising (erster Teil 1607) 8, in theologischen Schriften, in Schriften zu 
Steganographie (Geheimschrift) u. à. m. 

Auch bildliche Darstellungen von Taschenspielern in der frühen Druckgrafik 
gehen dem eigentlichen Zauberbuch deutlich voraus: So erschien 1532 ein 
Holzschnitt in Petrarcas Von der Artzney beyder Glück im Kapitel XXVIII „Von 
kurtzweil der Schalcksnarren“, Hans Weiditz (1495 — 1536) zugeschrieben. Oder 
auch, eher unvermutet, ein Holzschnitt, der 1565 die Praxis Rerum Criminalium? 


98 Theatrum oder Schawbuch / | [rot:] Allerley Werckzeug | [rot:] und Rüstungen / des 
Hochver= | stendigen Sinnreichen Mathematici, | /acobi Bessoni | auf dem Del= | 
phinat: | [rot:] Mit einer augenscheinlichen Erklerung | Francisci Beroaldi, auff alle 
und jede | Figuren: | [rot:] Desgleichen mit nottwendigen und nutzlichen / | und biß 
auff dise zeit niemals in truck außgangnen / Ver | mehrungen / gebessert und jllu- 
strirt: Durch Iulium | Paschalem, einen Messanischen vom | Adel. | [rot:] Und nun 
letztlich auß der Latinischen unnd Franz | tzósischen Sprach in die Hochteutsche 
Sprach | verdolmetschet. | [Vignette] | [rot:] Getruckt zu Mümbelgart / durch Jacob 
Foillet / | Fürstlichen Würtembergischen Buchtruckern. | Anno M. D. XCV. | 

[rot:] Theatri Machinarum | [rot:] Erster Theill | | In welchem Vilerley Kunst= | liche 
Machinae in unterschidlichen | Kupfferstücken zu sehen sindt, durch | welche ieg- 
licher schwerer Last mit vor= | theil kan bewegt erhoben gezogen und | gefüret wer- 
den. Beneben eigentlicher | erklerung einer ieden kupfferplatten in | sonderheit. 
Auch mit vorgehenden grund= | lichen bericht von wag und Gewicht. Und | zum 
beschluß wie eine künstliche bez | wegung zu machen darinnen das gantz= | en 
Himmels lauff fürzustellenn. | Allen denen so sich mechanischer Künste | fürnehm- 
lich bauens befleissen zum besten in druck | zusamen geordnett. | Durch | Henricum 
Zeising Der ArchitecturStudiosum | In Verlegung Henning Grossen des iungern 
buchhendl, in | Leipzigk. | 1607 | 2. —6. Teil 1610 — 1614. 

Praxis Rerum | Criminalium. | [rot:] Gründlicher Bericht | [rot:] und Anweisung / 
Welcher massen | in Rechtfärtigung Peinlicher sachen / nach gemey= | nen beschri- 
benen Rechten / vor und in Ge= | richten ordentlich zuhandeln. | Allen Hohen und 
Nidern Standes Oberkeyten/ | Richtern / Gerichtesverwanthen / und sonst jeder 
män= | niglichen nützlich und n otwendig zugebrauchen. | [rot:] Erstlich/ Durch 
Herrn Josten Dammhouder von | Brüg / Rittern / der Rechten Doctorn / Kön. May. 
von | Hispania Rath und Commissari der Finantzi in | Flandern / lateinisch beschri- 
ben. | Jetz aber / mit desselbigen vorwissen / in hoch Teutsche | Sprach mit vleiß 
verwandelt / und an vilen orten / der | gelegenheyte nach / etwas kürtzer eingezo- 
gen. | Durch | [rot:] Michaelem Beuther von Carlstat/ | der Rechten Doctorn. | Mit 
Röm. Key. Mai. Freyheyt / in Acht Jaren | nit nachzutrucken. | [rot:]Getruckt zu 
Franckfurt am Main/ | durch Joannem Wolffium. | [Linie] | [rot:] M. D. LXV. 
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Bildliche Darstellungen von Taschenspielern in der frühen Druckgrafik gingen dem 
eigentlichen Zauberbuch voraus. So erschien 1532 ein Holzschnitt in Petrarcas Von der 
Artzney beyder Glück im Kapitel XXVIII „Von kurtzweil der Schalcksnarren“, Hans 
Weiditz (1495-1536) zugeschrieben. 


Der Kupferstich Sturz des Magiers Hermogenes von Pieter van der Heyden nach einer 
Vorzeichnung von Pieter Brueghel wird heute im Rijksmuseum Amsterdam aufbe- 
wahrt. Unterschiedliche Taschenspielerkunststücke, die 20 Jahre später in den 
Werken von Scot und Prevost erfasst wurden, sind hier schon erkennbar. 
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Der Holzschnitt illustrierte 1565 die Praxis 
Rerum Criminalium des Niederländers 


Jost Damhouder (61. Kapitel: „Von Miß- 
handlunge zu nachtheyl Göttlicher Maies- 
tat“). Das Bild zeigt die Gotteslästerung 
durch einen Zanner (Fratzenschneider) 
sowie im Hintergrund einen Taschen- 
spieler, der das „Becherspiel“ vorführt. 


des mit den spanischen Besetzern kollabo- 
rierenden Niederländers Jost Damhouder 
(61. Kapitel: „Von Mißhandlunge zu 
nachtheyl Göttlicher Maiestat“) illustrier- 
te. Das Bild zeigt die Gotteslästerung 
durch einen Zanner (Fratzenschneider) 
sowie im Hintergrund einen Taschenspie- 
ler, der das „Becherspiel“ vorführt. Dieses 
„Zaubern“ wurde von dem reaktionären 
Juristen ebenfalls als Gotteslästerung an- 
gesehen. Zu erwähnen ist schließlich noch 
der Sturz des Magiers Hermogenes, ein 
faszinierender Kupferstich von Pieter van 
der Heyden nach einer Vorzeichnung von 
Pieter Brueghel, die sich erhalten hat und 
im Rijksmuseum Amsterdam aufbewahrt 
wird. In dem Kupferstich kann man eine 
ganze Reihe von Taschenspieler-Kunst- 
stücken erkennen, die 20 Jahre später in 
den Werken von Scot und Prevost erfasst 
werden. Dies ist ein weiterer Hinweis dar- 
auf, dass die frühen Autoren auch tatsäch- 
lich das beschrieben, was von den zeit- 


genössischen Taschenspielern gezeigt wurde. 


Während man in Deutschland die Zeit anderweitig kürzte — es wütete seit 


1618 der Dreißigjährige Krieg — wurde in England der tricktechnische Teil des 


Buchs von Scot, vermehrt um einige weitere Kunststücke, 1612 und 1614 als 


eigenständige Buchpublikation unter dem Titel The Art of Jugling or Legerde- 


maine? verlegt. Der Autor versteckt sich hinter den Initialen S. R., der Um- 


kehrung von R. S., den Initialen von Reginald Scot. Ein Zufall? 


1634 wurde das Werk, nochmals vermehrt und mit zahlreichen Textholz- 


10 THE | Art of Iugling or Legerdemaine. | VVherein is deciphered, all the | conuey. 


ances of Legerdemaine and lug- | ling, how they are effected, & wher- | in they chif- 


ly consist. | Cautious to beware of cheating | at Cardes and Dice. | The detection of 


the beggerly Art | of Alcumistry. | &, | The foppery of foolish cousoning Charmes. | 


All tending to mirth and recreation, especially | for those that desire to haue the 


insight and | priuate practise thereof. | By S.R. | [latin quotation] | [broken-rule] 
| Printed at LONDON for T.B. and are to be | solde by Samuel Rand, neere | Holborne- 


bridge. 1612. 


322 


THE 
ART OF IVGLING 
ep 


Legerdemaine. 
WHEREIN I5 DECIPHERED, 
= at amd 


Coa beware ef 

nt Lade 
Tip dan ef alle 

Sa er an 

Ae. 
The Lage of Lech zent Charen, 
Aired eg rè rech rä en. èia 
Les 


By LE 
Band nm ng emer ot 


Lampen, 
omes hier were: Mage 


In England wurde der tricktechnische Teil des 
Buchs von Reginald Scot, vermehrt um einige 
weitere Kunststücke, 1612 und 1614 als eigen- 
ständige Buchpublikation unter dem Titel 
The Art of Jugling or Legerdemaine verlegt. 
Titelblatt der zweiten Auflage. 


schnitten versehen, unter dem Titel 
Hocus Pocus Iunior! veröffentlicht. 
Doch noch bedeutsamer als die textli- 
che Erweiterung und die Holzschnitte 
ist die Neubearbeitung der Kunst- 
stückbeschreibungen. Der Text wan- 
delt sich von einem Erklärungsbuch 
zu einem Lehrbuch. Offenbar war in 
der gesellschaftlichen Mittelschicht 
das Bedürfnis gewachsen, zum eige- 
nen Vergnügen und zu dem von Freun- 
den und Gästen Zauberkunststücke 
selbst vorzuführen. Dafür spricht auch, 
dass das Buch in seiner neuen Fassung 
als Hocus Pocus lunior wenigstens 
13 Auflagen erlebte und der Text auch 
später noch mit Veränderungen und 
unter wechselnden Titeln neu ge- 
druckt wurde. Hocus Pocus lunior 
blieb aktuell bis zum Ende des 18. 
Jahrhunderts. Zwar kennt die Bi- 
bliographie englischer Zauberbücher 
von Raymond Toole-Stott zwischen 
1579 und 1800 rund 200 Eintrüge, 
einschlieflich der unterschiedlichen 


Auflagen, aber keiner der anderen englischsprachigen Autoren hat in diesem 
Zeitraum dem Kunststückbestand des Hocus Pocus Iunior Wesentliches hin- 
zugefügt. 

Anders war dies in Frankreich. Das frühe Werk von Prevost hatte, wie wir 
gesehen haben, keine Nachfolger gefunden. Aber 1612, im gleichen Jahr wie 
The Art of Jugling or Legerdemaine in England, erschien in Lyon Problemes 
Plaisans Et Delectables Qui Se Font Par Les Nombres von Claude Gaspar 


11 HOCUS POCUS | IUNIOR. | THE ANATOMIE | OF | LEGERDEMAIN | OR | The 
Art of Iugling set forth in his proper co- | lours, fully, plainely, and exactly, so that 
an ignorant | person may thereby learne the full perfection of the same, | after a little 
practice. | Vnto each Tricke is added the figure, where it is need- | full for instruc- 
tion. | [rule] | Prestat nihili quam nihil facere. | [rule] | [vignette of a woman's head 
between two wheatsheafs resting on an ornamental bracket] | [rule] | LONDON, | 
Printed by T. H.[arper] for R. M.[abb] 1634. 
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1634 wurde The Art of Jugling or Legerdemaine, nochmals vermehrt und mit Textholzschnitten 
versehen, unter dem Titel Hocus Pocus lunior veróffentlicht. Der Text wandelte sich von einem 
Erklárungs- zu einem Lehrbuch. 


Bachet, Sieur de Méziriac!? — ein Buch, das man zu Recht als die erste bedeu- 
tende Sammlung auf dem Gebiet der Unterhaltungsmathematik bezeichnet hat: 
als eine Art ,,Mathemagie* — um einen Begriff von Martin Gardner, dem Bachet 
unserer Zeit, zu verwenden. Mit streng wissenschaftlicher Rationalität ge- 
schrieben, wie es dem Thema angemessen ist, kónnte diese Veróffentlichung 
keinen größeren Gegensatz zu der gleichzeitig erschienenen, eher auf Jahr- 
marktsniveau basierenden The Art of Jugling or Legerdemaine darstellen. 
Eine zweite, erweiterte Auflage von Bachets Werk erschien 1624, und erst 250 
Jahre später, 1874, wurde die dritte Auflage in der Bearbeitung von A. Labosne 
publiziert. 


12? Problemes | Plaisans Et | Delectables, Qui | se font par les nombres. | Partie recu- 
eillis de divers Autheurs, partie inventez | de nouveau avec leur demonstration. | 
Par Claude Gaspar Bachet, Sieur | de Mesiriac. | Seconde Edition, revenue, corri- 
gée, & augmentée de plusieurs | propositions, & de plusieurs Problemes, par | le 
mesme Autheur. | Tres-utile pour toutes sortes de personnes curieuses, qui se ser- 
vend | de l'Arithmetique, & Mathematique. | [Holzschnittvignette] | A Lyon, | Chez 
Pierre Rigaud & Associez, rue | Merciere, au coing de rue Ferrandiere, à | l'Enseigne 
de la Fortune. | [Linie] | M. DC. XXIII. | 2. Auflage. 
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1624, im Jahr der zweiten 
Auflage des Bachet, verlegte man 


PROBLEMES 
PLAISANS ET 
DELECTABLES, QYI 


in Pont-a-Mousson, einer Uni- 
versitätsstadt in Lothringen, ano- 


nym ein Werk des Jesuiten Jean Font put les nombesa, 
Leurechon (1591 — 1670), betitelt LO" 
1 lls ir har rees o aea 


Recreation mathematique: com- : 
Par CLAYDE CASPAR BACHET, Bm 
de brisa 


sants et facetieux; en faict d'arith- k porn rers adn. reg jar 
] An: deer 


posee de plusieurs problemes plai- 


* 
PT 


metique geometrie, mechanique, | yusri penen Bei perl — 
opti ies d TA i manojn, 3 Saken 
pticque, et autres parties de ces i 

belles sciences.13 Dieses Buch mit 

Kunststücken auf mathematisch- 


physikalischer Grundlage ist, will 
man es unter die Zauberliteratur 
subsumieren, mit nahezu 50 Aus- 
gaben in verschiedenen Sprachen 
das erfolgreichste Zauberbuch 
überhaupt. Durch die Bearbei- 
tung von Daniel Schwenter stand 


es ab 1636 auch deutschen Le- Cha Mesar Rieave & Auacnge, ruf 
1 Manciere, a0 courg de më Ferimelaze pÀ 


sern zur Verfügung. l'Enísigne $e la Fortune 
5 


Bei Schwenters Buch Deliciae = 
Physico-Mathematicae handelt 7 M. DC. AX THU E 
es sich um eine Kompilation aus 
zahlreichen Werken des 16. und 


beginnenden 17. Jahrhunderts, 1612 erschien in Lyon erstmals Problemes Plaisans 


Et Delectables Qui Se Font Par Les Nombres von 
angeregt durch Leurechons Re- Claude Gaspar Bachet. Das Buch gilt als die erste 


creation mathematique. Es be- bedeutende Sammlung auf dem Gebiet der 
Unterhaltungsmathematik. Titelblatt der zweiten, 


gründet jenen Zweig der deut- erweiterten Auflage, die 1624 erschien. 
schen Zauberliteratur, der sich 


weniger mit der Fingerfertigkeit und der Täuschung durch Ablenkung beschäf- 
tigt, sondern mit der Anwendung einfacher mathematischer und physikalischer 
Verfahren und den daraus resultierenden Effekten. Adressat ist der gebildete 


13 Recreation | mathematique, | composee de | plusieurs problemes | plaisants & face- 
tieux en fait d’Arithme- | tique, Geometrie, Mechanique, Opticq, | & autres parties 
de ces belles sciences, | Seconde edition, | Reveué, corrigée, & augmentée. | [Holz- 
schnitt] | A Paris. | Chez Anthoine Robinot, au Palais, | en la Gallerie des Libraires. 
| [Linie ] | M. DC. XXVI. | 2. Auflage. 
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Liebhaber, der zu seiner und seiner 
Freunde Unterhaltung Kunststück- 
chen einstudierte, die in akademi- 
schen Zirkeln ausgedacht und be- 
schrieben wurden. Mit den Kunst- 
stücken professioneller Taschen- 
spieler hatten diese Anweisungen 
freilich wenig gemein. 

Das Buch Schwenters besticht 
durch die Klarheit seiner Beschrei- 
bungen, durch die systematische 
Gliederung, durch Quellenangaben, 
kurzum: durch Wissenschaftlichkeit, 
die durch keinerlei abergläubische 
Beigaben oder Zutaten verwässert 
wird. Mitten im Dreißigjährigen 
Krieg geschrieben und verlegt, ist es 
ob seines Inhalts auch ein bemer- 
kenswertes Dokument der Hoffnung 
in schwerer Zeit. Für die Geschichte 
der Zauberkunst und ihre Literatur 
sind Schwenters Deliciae Physico- 
Mathematicae™ Anfang und Stern- 
stunde zugleich. 

1667 erschien schließlich in 
Deutschland eine Übersetzung des 
Hocus Pocus Junior aus dem Engli- 
schen: Hocus Pocus | Junior | Oder 
| /rot:] Taschen=Spiel= | [rot:] 
Kunst / | Gar deutlich und fleissig 


RECREATION 
| MATHEMATLQVE, 
ICOMFOSEE DE 
| PLYSIEVRS PROBLEMES 
| plaifines & facetieux em fast d'Arithame- 
| 


tique, Croomenne , Meehaneque, Optieqs 
Bc autrei parties de cos belles lcuenex s 


rkcowne rniTIloN, 
Eisen; ‚ferien 


A FARIS, 
Cha intaome Kosmet; on Palai, 
om la Galleria des Libris 


A DE. xXxVI 


jedi 
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Leurechons Recreation mathematique regte 
jenen Bereich deutschsprachiger Zauberlitera- 
tur an, der sich weniger mit der Fingerfertig- 
keit und der Täuschung durch Ablenkung 
beschäftigte, sondern mit der Anwendung 
einfacher mathematischer und physikalischer 
Verfahren und den daraus resultierenden 
Effekten. Titelblatt der zweiten Auflage, 1626. 


beschrieben | [rot:] auch mit Figuren erkläret | daß ein Unwissender hieraus 


| nach weniger Übung dieselbe völ= | lig erlernen kan. | [rot:] Aus Englischer 


Sprach in das | [rot:] Deutsche übersetzt | [Linie] | Praestat nihili quam nihil 


facere. | [Linie] | Cum Priviligiu perpetuis specialibus | [Linie] | Gedruckt 


1667. | Auch dieses Buch war so erfolgreich, dass noch im Jahr seiner Erst- 


auflage ein Raubdruck erschien und die Verleger sich entschlossen, ab der drit- 


ten Auflage einen zweiten Teil anzufügen. Zahlreiche weitere Auflagen folgten 


bis ins Jahr 1768. 


14 Siehe Anmerkung 6. 
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Parallel zu Hocus Pocus Junior wurde in Deutschland 1667 das Büchlein 
Kurtzweilige | Und zuvor in Trück nie gesehene | Approbirte | Kahrten=Künste 
| Zusammen gebracht | von einem in viel Künsten erfahr= | nen und also gen- 
anten Meister | Hocus Pocus. | [Holzschnitt: Kartenpaket] | Getruckt zu Künst- 
burg verlegt, das, unter wechselnden Titeln und häufiger auch als gesonderter 
Teil anderen Beschreibungen hinzugefügt, bis 1792 immer wieder nachge- 
druckt wurde. 

Der Hocus Pocus Junior und die Karten-Künste vermittelten den Lieb- 
habern der Zauberkunst das damals vorhandene Repertoire der Taschenspieler. 
Hier wurde nun wirklich beschrieben, was auf Messen und Märkten von fah- 
renden Künstlern gezeigt wurde. War Schwenters Buch in der Nachfolge 
Leurechons die Frucht akademischer Spielereien, so konnte der Liebhaber der 
Taschenspielerkünste den Hocus Pocus Junior konsultieren, um sich selbst in 
diesen Künsten zu üben. 

Aus diesen beiden Wurzeln hat sich die deutschsprachige Zauberliteratur 


| 
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1667 erschien in Deutschland eine Übersetzung des Hocus Pocus lunior aus dem Englischen. 
Das Buch erlebte wenigstens 13 Auflagen und wurde auch später noch mit Veränderungen 
und unter wechselnden Titeln bis zum Ende des 18. Jahrhunderts neu gedruckt. Titelblatt 
und Frontispiz der zweiten Auflage, erschienen im Jahr der Erstausgabe, 1667. 
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entwickelt. Später als in England und in Frankreich — und in Abhängigkeit von 
Publikationen aus diesen beiden Ländern — hat in Deutschland die Zauber- 
literatur ihren Anfang genommen. Athanasius Kircher und sein Schüler Caspar 
Schott haben die Literatur im Sinne der magia naturalis bereichert, während 
die Literatur über das eigentliche Taschenspiel von den Aufzeichnungen des 
Hocus Pocus Junior zehrte. Sie fanden Eingang in Sammelwerke wie das monu- 
mentale Zeit kürtzende Lust- und Spielhaus!? oder auch, kurioserweise, in 
Bücher, die sich mit dem Tranchieren von Fleisch und Geflügel, mit Koch- 
rezepten und mit Tischdekorationen beschäftigten, weil das Taschenspiel eben 
auch zur Tafelkunst zählte und manchmal auch so benannt wurde, wie bei- 
spielsweise: Neu A la modisch | Nach itziger gebräuchlichen Arth eingerich- 
tetes | Complementir- | Frisier- Trenchier- | und / Kunst = Buch. | Mit vielen 
nothwendigen Kupffern / alles bequemlich zu fassen / ausgearbeitet. | Gedruckt 
in Hamburg, bey Thomas von Wiering, im gülden A, B, C. in diesem Jahr [um 
1690]. 

Ab der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts wuchs die Zauberliteratur in 
Deutschland kräftig an, und heute würde eine Bibliographie deutschsprachiger 
Zauberschriften rund 4.000 Titel aufweisen, allerdings einschließlich der un- 
terschiedlichen Auflagen. 


15 Das Zeitkürtzende | [rot:] Lust= und Spiel=Hauß | In welchem der Curiose Künstler 


| [rot:] In etlichen Zimmern allerhand rare Künste und Spiele vorstellet / als das 
Kunst= | und Sinnreiche König= Stein= oder Schach=Spiel / das Weltberühmte 
Taschenspiel / mit | allerley natürlichen seltzamen wunderbahrlichen Künstlichen 
Kunststücken und Karten=Künsten / das Kö= | nigliche Frantzösische Piqvet= und 
Hoic auch Mund oder Thurn=Spiel sampt der Rumpffer Ordnung / den | lustigen 
Schlaff=Vertreiber oder Würffelspiel / das neu erfundene Glücks=Rad / desglei- 
chen von Ballen= | Bretz Taffel= neuen Art Kegeln= und vielen andern so wohl 
raren als gebrüuchlichen Spielen und Künsten / wie | auch von Auffzügen / Comoe- 
dien / Tragödien | Freuden= und Trauer-Spielen / den vollkommenen Trenschier= | 
Meister / Anzeiger wie man aus des Menschen Gesicht und Händen dessen Gedanken 
/ Sinn und Ge= | müths=Neigung vernünfftig urtheilen könne | sampt denen itzo übli- 
chen Gast= | Zech= und Tobacks=Regeln. | [ rot:] Alles nach Künstlicher Wissen- 
schafft recht und wohl zu spielen / aus denen übgründlichen | Spiel=Gesetzen her- 
gesuchet / mit Fleiß dero Erfindung und Ursprung beschrieben mit sonderbahren 
raren | Anmerckungen / Historien / Rechtssprüchen und Begebenheiten vor Curiose 
Lustige Gemüther / auch denen | Kunstbegierigen und Kurtzweil Liebenden zu 
nützlichen Erquick=Stunden auch Gemüths vergnügender | Ergetzlichkeit vorge- 
stellet und offenbahret / mit mehr als zwey hundert Kupffern und | Figuren gezieret 
/ deme beygefüget | [rot:] Des galanten Frauenzimmers curioses Jahr=Tag=Stunden 
| und Traum = Buch. | Auff Befehl einer hohen Person gedrucket | [Zierlinie] | rot:] 
Zu Kunstburg in diesem Jahr. | 
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Neu A la modisch Nach itziger gebräuchlichen Arth eingerichtetes Complementir- Frisier- 
Trenchier- und / Kunst = Buch, Hamburg, um 1690, Titelblatt. 
Aufzeichnungen über das Taschenspiel finden sich auch in Büchern, die das Tranchieren 
von Fleisch und Geflügel, Kochrezepten und Tischdekorationen beschreiben. Das Taschenspiel 
záhlte zur Tafelkunst und wurde manchmal auch so benannt. 


Das kommt daher, dass seit Mitte des 18. Jahrhunderts die Taschenspieler- 
kunst salonfähig wurde. Allmählich gelang es ihren Protagonisten, ihre Auf- 
tritte von Messen, Märkten und Gasthäusern an Schauplätze zu verlegen, die 
auch vom Adel und dem sich heranbildenden Bürgertum frequentiert wurden. 
Es waren die Vorführungen in Palüsten und in Theatern, durch welche die Ta- 
schenspieler einen hóheren sozialen Status erringen konnten. Der Taschen- 
spieler verwandelte sich in einen Zauberkünstler, auch wenn diese Bezeich- 
nung zunüchst noch ungebrüuchlich war. Das in breiten Kreisen heftig erwach- 
te Interesse an naturwissenschaftlichen Darstellungen und Vorführungen ließ 
die Zauberkünstler zu „Professoren der amüsanten Physik“ mutieren. Johann 
Carl Enslen, Jakob Philadelphia, Joseph Pinetti waren Künstler, die gern bei 
Hofe gesehen waren und die — wie Pinetti in Berlin — mitunter sogar ihr eige- 
nes Theater führten. Parallel zu dieser Entwicklung entstand der Wunsch des 
frühbürgerlichen Publikums, sich selbst der amüsanten Physik zuzuwenden. 
Die „amüsanten Physiker“ erkannten dieses Bedürfnis und boten auf ihren 
Anschlagzetteln nicht selten Privatunterricht in Zauberei an. 

In Frankreich war es ein Monsieur Guyot, der speziell für dieses Publikum 
Zauberkunststücke beschrieb, die er sich zum Teil selbst ausgedacht hatte. Auf 
Wunsch lieferte er die dazu nótigen Gerüte — seine Bücher enthalten entspre- 
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chende Preislisten. Auch in Deutschland wurde sein Werk in sieben Bänden 
verlegt, allerdings ohne die Preislisten.!© 

Dafür fand Deutschland seinen Guyot in dem aus Ansbach stammenden 
und in Nürnberg wirkenden ausgebildeten Futteralmacher Johann Conrad Gütle 
(1747 — 1827), dessen mehr als 15 Werke zur Zauberliteratur zwischen 1790 
und 1842 aufgelegt wurden. Eines seiner frühen Bücher führt bezeichnender- 
weise den Titel Zaubermechanik (1794).17 Dieses Buch ist als eines der bemer- 
kenswertesten Zauberbücher des 18. Jahrhunderts in deutscher Sprache anzu- 
sehen. Es leitet die Gruppe derjenigen Zauberbücher ein, die von Liebhabern 
für Liebhaber geschrieben wurden. Erklürt werden nicht mehr die von zeitge- 
nóssischen professionellen Zauberkünstlern dargebotenen Kunststücke, son- 
dern Geráte, die ein versierter Bastler anfertigen oder in Auftrag geben konnte, 
um sie im häuslichen Kreis vorzuführen. „Den großen physikalischen Hexen- 
meistern unserer Zeit, die sich durch Bekanntmachung physikalischer Zauber- 
künste berühmt gemacht haben, widmet diese Schrift als einen geringen Beitrag 
zu ihren Zauberwerken in tiefer Ergebenheit der Verfasser.“ Das Buch ist zwei- 
geteilt: ein erster, theoretischer Teil führt in die Grundbegriffe der Mechanik 
ein, der zweite Teil stellt die Anwendung dieser theoretischen Prinzipien auf 


16 Nouvelles | Récréations | Physiques et Mathematiques, | contenant, | Toutes celles 


qui ont été découvertes & | imaginées dans ces derniers temps, sur | l'Aiman, les 
Nombres, l'Optique, la | Chymie, &c. & quantité d'autres qui | n'ont jamais été ren- 
dues publiques. | Ou l'on a joint | Leurs causes, leurs effets, la maniere de les | con- 
struire, & l'amusement qu'on peut en | tirer pour étonner agréablement. | Quatre 
Volumes in-8°, orné de Planches. | Par M. Guyot de la Société Littéraire | & Mili- 
taire de Besançon. | Tome Premier. | [Vignette] | A Paris, | Chez Gueffier, au bas de 
la rue de la Harpe, | à la Liberté. | [Doppel-Linie] | M. DCC. LXIX. | Avec Appro- 
bation, & Privilege du Roi. | 2. — 4. Teil 1769, 1770, 1770. 
Neue | physikalische und mathematische | Belustigungen, | oder | Sammlung | von 
neuen | Kunststücken zum Vergnügen, | mit dem Magnete, mit den Zahlen, aus der 
| Optik sowohl, als aus der Chymie, | nebst den Ursachen derselben, ihren Wirkun- 
gen und den | dazu erforderlichen Instrumenten. | Aus dem Französischen | des | 
Herrn Guyot. | [Vignette] | Zweyter Theil, | mit Kupfern. | [Linie] | Augsburg, | bey 
Eberhard Kletts sel. Wittwe, 1772. | Band 2-4 ebenfalls 1772, Bände 5-7 1775, 
1776, 1777. 
17 Zaubermechanik | oder Beschreibung | mechanischer | Zauberbelustigungen | mit | 
darzu gehörigen Maschinen | für | Liebhaber belustigender Künste. | [Schwell- 
Linie] | Nebst | vorausgesetzter Theorie der gemeinen Mechanik, mit Versu= | chen 
und Angabe eines zur Lehre derselben dienlichen | Apparats im Kleinen, | von | 
Johann Conrad Gütle, | Privatlehrer der Mathematik, Naturlehre und Mechanik. 
| [Titelkupferstich] | Mit vierzig Kupfern. | [Doppel-Linie] | Nürnberg und Altdorf, | 
bei J. C. Monath und J. F. Kußler. 1794. | 
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Guyots Werk wurde in Deutschland in sieben Gütles Zaubermechanik erklärt nicht mehr 

Bänden verlegt. Band ı kam bei Eberhard die von zeitgenössischen professionellen 

Kletts Witwe 1772 in Augsburg heraus, Zauberkünstlern dargebotenen Kunststücke, 

Bände 2 bis 4 erschienen ebenfalls 1772, sondern Geräte, die ein versierter Bastler 

Bände 5 bis 7 in den Jahren 1775, 1776 und anfertigen oder in Auftrag geben konnte, um 

1777. Titelblatt des ersten Bandes. sie im häuslichen Kreis vorzuführen. 
Titelblatt, 1794. 


die Zauberkunst in Gestalt von 17 „belustigenden Maschinen“ dar. Gütle war 
nicht nur ein Vielschreiber, sondern er stellte auch die Apparate her, die er be- 
schrieb. Das Vorwort zu seinem Buch liefert interessante Aufschlüsse über die 
damalige Konkurrenzsituation im Manufakturwesen. Gütles kaufmännische 
Aktivitäten sind später von dem frühen Nürnberger Versandhändler Hieronimus 
Bestelmeier übernommen worden, der die Apparate in einem umfangreichen 
neunteiligen Katalog anbot. 

Gütle beschreibt in der Zaubermechanik insgesamt 17 belustigende Maschi- 
nen: 1. Die Zauberapotheke; 2. Der Zauberbrunnen; 3. Das Zauberorakel, oder 
der kleine Wahrsagertempel; 4. Die mechanische Zauberuhr; 5. Die magische 
Räthselmaschine; 6. Der mechanische Würfelkasten; 7. Die mechanische 
Zauberlaterne, so bey Tag und Nacht zu gebrauchen; 8. Die Zaubermühle ; 9. 
Neue Gedanken errathende Zaubermaschine; 10. Das magische Treibhauß; 11. 
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Die magische Verwandlung; 12. Die Verwandlungsflasche; 13. Die übereinstim- 
menden Zauberuhren; 14. Der magische Schriftkasten; 15. Die magische Buch- 
druckerey; 16. Der Wahrsager; 17. Der geheime Sekretär. 

Die Beschreibungen waren exakt, da von einem Praktiker verfasst, und die 
zahlreichen beigegebenen Kupfertafeln taten ein Übriges, den Text verständ- 
lich zu vermitteln und den Nachbau zu erleichtern.!® 

Gütles Erläuterungen zu den Kunststücken wurden einem größerem Publi- 
kum in Jahrbüchern zugeführt; eine Besonderheit der deutschsprachigen Zau- 
berpublizistik, die in keinem anderen Land wiederholt oder imitiert wurde, und 
die zwei bemerkenswerte Publikationen hervorbrachte: die 20-bändige Reihe 
Die natürliche Magie aus allerhand belustigenden und nützlichen Kunst- 
stücken bestehend erstlich zusammengetragen von Johann Christian Wiegleb 
fortgesetzt von Gottfried Erich Rosenthal !9, die zwischen 1779 und 1805 bei 
dem angesehenen Berliner Verleger Nicolai erschien, und Johann Samuel 
Halles Magie, oder, die Zauberkräfte der Natur, so auf den Nutzen und die Be- 
lustigung angewandt worden?9, ebenfalls in Berlin, aber bei Nicolais Kon- 
kurrenten Pauli herausgebracht. Halles Zauberkräfte der Natur wurden in 17 
Bänden zwischen 1783 und 1802 ausgeliefert. Der berüchtigte Wiener Raub- 
verleger Trattner bemächtigte sich ebenfalls der jährlich erschienenen Bünde 
von Halle und gab zwischen 1787 und 1803 16 Bände in einer eigenen Auflage 
heraus. Goethe äußerte sich als Autor recht zornig über den Wiener Verleger: 
„Denn nicht allein in Berlin hielt man den Nachdruck für etwas Zulässiges, ja 
Lustiges, sondern der ehrwürdige, wegen seiner Regententugenden gepriesene 


18 [n unseren Tagen hat sich Rüdiger Deutsch, eine Universalbegabung aus Heil- 
bronn, der belustigenden Maschinen Gütles angenommen und diese mit Erfolg 


nachgebaut. 

19 Johann Nikolaus Martius | Unterricht | in der | natürlichen | Magie, | oder | zu aller- 
hand belustigenden und nütz= | lichen Kunststücken; | völlig umgearbeitet | von 
| Johann Christian Wiegleb. [| Doppel - Linie ] | Mit Kupfern. | [ Vignette | | [ Zierlinie | 
| Berlin und Stettin, | bey Friedrich Nicolai, | 1779. | 
Nebentitel: 
Die | natürliche | Magie, | aus allerhand belustigenden und nützlichen | Kunst- 
stücken bestehend; | zusammengetragen | von | Johann Christian Wiegleb. | [| Doppel- 
Linie ] | Mit Kupfern. | [ Vignette ] | Zierlinie | Berlin und Stettin, | bey Friedrich 
Nicolai, | 1779. | Die Bände 2-20 erschienen 1786 — 1805. 

20 


Magie, | oder, die | Zauberkräfte der Natur, | so auf den Nutzen und die Belustigung 
| angewandt worden, | von | Johann Samuel Halle, | Professoren des Königlich = 
Preußischen Corps des Cadets | in Berlin. | [ Linie | | Mit 9 Kupfertafeln. | [ Kupfer- 
stich | | [ Linie ] Berlin, 1783. | bey Joachim Pauli, Buchhändler. | Die Bände 2— 
17 erschienen 1784 — 1802. 
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Markgraf von Baaden, der zu so vielen Hoffnungen berechtigende Kaiser Joseph, 
begünstigten, jener seinen Maklot, dieser seinen Edlen von Trattner, und es war 
ausgesprochen, daß die Rechte, so wie das Eigentum des Genie’s dem Hand- 
werker und Fabrikanten unbedingt preisgegeben seien.“2! Für uns aber gilt der 
Raubdruck heute vor allem als Beweis dafür, dass diese Bücher auch ihre 
Küufer fanden. 


Ein weiteres Publikum erwuchs der Zauberliteratur unter männlichen Ju- 
gendlichen. Die Autoren Poppe und Kerndörffer stehen mit ihren Werken am 
Beginn einer speziell für Jungen verfassten Zauberliteratur: Poppe mit seinem 
mehrbändigen Magischen Jugendfreund und dem Physikalischen Jugend- 
freund 22, Kerndörffer mit Der kleine Taschenspieler und Magiker??. Dabei 
bedienten sich diese Autoren der durch Campes Schriften bekannt geworde- 
nen sokratischen Methode: Ein älterer väterlicher Freund führt seine jungen 
Schützlinge als Mentor in Gesprächen und Anleitungen zu unterhaltsamen 
Kunststücken und zu physikalischem Wissen. 

In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts hatte sich bereits ein Spezial- 
handel mit Zaubergeräten etabliert. In Ladengeschäften und über Versandka- 
taloge verkauften die Händler ihre Ware an professionelle Zauberkünstler, vor 
allem aber an so genannte Zauberamateure. Diese Gruppe vergrößerte sich von 
Jahr zu Jahr, zum einen angeregt durch die zahlreichen abendfüllenden Vor- 
stellungen von Zauberkünstlern wie Ludwig Leopold Döbler, Bartolomeo 


21 Dichtung und Wahrheit, 4. Teil, 16. Buch. 

22 Der | physikalische Jugendfreund | oder | faßliche und unterhaltende Darstellung 

der Naturlehre, mit | der genauesten Beschreibung aller anzustellenden Experi- 
mente, | der dazu nöthigen Instrumente, und selbst mit Beyfügung | vieler belusti- 
genden physikalischen Kunststiicke, | von | D. J. H. M. Poppe, | Rath und Professor 
zu Frankfurt am Mayn. | [Stern] | Erster Theil. | Mit sechs Kupfertafeln. | [Linie] | 
Frankfurt am Mayn, | bey Friedrich Wilmans, 1811. | Bände 2-8: 1813, 1814, 1815, 
1816, 1818, 1818, 1821. 
Der | Magische Jugendfreund | oder | faßliche und unterhaltende Darstellung | der 
natürlichen | Zauberkünste und Taschenspielereyen. | Von | D. J. H. M. Poppe. | 
Rath und Professor zu Frankfurt am Mayn. | Erstes Bändchen. | Mit drey Steintafeln. 
| [ Linie ] | Frankfurt am Main, | In der Hermannschen Buchhandlung | 1817. | 2. — 
3. Band 1817. 

23 Der kleine | Taschenspieler und Magiker, | oder | deutliche Anweisung | verschie- 
dene | Taschenspielerkünste und magi= | sche Täuschungen | mit wenigen Kosten 
zu machen. | [Linie] | Zur | Unterhaltung und Belehrung | über | manches Unerklär- 
barscheinende. | Von | H. A. Kerndórffer, | Doctor der Philosophie. | Zweyte sehr 
verbesserte Auflage. | [Linie] | Mit Kupfern. | [Schwell-Linie] | Pirna, | bey Carl 
August Friese. | 
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Der , Wiegleb" (vgl. auch den Beitrag von Peter Rawert in diesem Band) erschien in 20 Bän- 
den zwischen 1779 und 1805 bei dem angesehenen Berliner Verleger Nicolai. Titelblatt des 
ersten Bandes. 


Bosco, Johann Nepomuk Hofzinser, Friedrich Wilhelm Frikell (Wilhalba 
Frikell), Compars Herrmann, Jean-Eugéne Robert- Houdin u. a., zum andern 
durch die stetig anwachsende und immer leichter zugüngliche Zauberliteratur. 
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts erschienen mit der Zauberwelt und dem 
Zauberspiegel die ersten Zauberzeitschriften, bezeichnenderweise von Zau- 
bergerätehändlern herausgegeben. Die führenden Händler in Deutschland — 
Willmann in Hamburg und Horster in Berlin — waren auch zugleich die führen- 
den Fachschriftsteller und haben ihr Wissen und ihr Kónnen in zahlreiche 
Publikationen eingebracht. So spezialisierte sich die Zauberliteratur immer 
weiter und wandte sich an verschiedene Interessensgebiete der engagierten 
Zauberamateure. Waren bisher lediglich der Kartenzauberei eigene Publika- 
tionen gewidmet gewesen, kamen im 20. Jahrhundert Spezialpublikationen 
über Tricks mit Münzen, Kugeln, Seilen, Tüchern, Eiern, über Gedankenlesen, 
Bühnenillusionen u. v. m. auf. Es erschien die Enzyklopädie der Zündholz- 
Tricks ebenso wie die Enzyklopädie der Mikro- Magie, die Enzyklopädie der 
Rauh-Glatt—Kartentricks, die Encyklopädie der Daumenspitzen- Tricks, das 
Handbuch der Westentaschentricks oder das Handbuch der Misdirection. Die 
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1783 erschien der erste Band von Johann 
Samuel Halles Magie, oder, die Zauber- 
kräfte der Natur, so auf den Nutzen und 
die Belustigung angewandt worden, bei 
Joachim Pauli in Berlin. 18 weitere Bände 
sollten zwischen 1784 und 1802 folgen. 


Autoren rekrutierten sich aus den Zau- 
bervereinigungen, die sich zu Anfang des 
20. Jahrhunderts in den meisten europäi- 
schen Lündern und in Nordamerika formier- 
ten. Nunmehr schrieben Zauberkünstler für 
Zauberkünstler. Dabei ist die Mehrzahl der 
Autoren durchaus den Zauberamateuren zu- 
zurechnen. Mancher Buchdeckel schmück- 
te sich zwar mit dem Namen eines bekann- 
ten Profi-Zauberers, doch oft stand ein 
Ghostwriter dahinter, besonders bei Pub- 
likationen, die für das breite Publikum 
bestimmt waren. Ausnahmen bestätigen 
auch hier die Regel. Immerhin hat sich ein 
Verlagsvertrag aus dem Jahr 1830 erhalten, 
den der Wiener Zauberkünstler Ludwig 
Dóbler mit dem Wiesbadener Verleger 
Schellenberg aushandelte. Das Buch Ein 
Blick in Döbler’s und Bosko's Zauberkabi- 
net erschien 1832.24 

In Deutschland waren Wilsmann2°, 
Klinckowstroem?6 und Volkmann die Chro- 
nisten einer Geschichte der Zauberkunst. 
Kurt Volkmanns Geschichte der Zauber- 
kunst ist bis heute unübertroffen. Sie er- 


schien zwischen 1939 und 1958 in 104 Folgen in der Zeitschrift Magie und 
soll in naher Zukunft auch in Buchform veröffentlicht werden. 


In jüngster Zeit haben engagierte Autoren Lebensbeschreibungen bedeu- 


tender Zauberkünstler veröffentlicht. So gibt es ausführliche Biografien zu 


24 Ein Blick | in | Döbler’s und Bosko’s | Zauberkabinet, | bestehend | in neuen Belusti- 
gungen aus dem Gebiete | der natürlichen Magie, | im gesellschaftlichen Leben 


anwendbar. | Herausgegeben | von | L. Schellenberg jun. | [Dreifachlinie] | Wies- 


baden, | bei L. Schellenberg, Hofbuchhändler und Hofdrucker. | 1832. | 


25 


Dr. Aloys Christof Wilsmann | Die zersägte Jungfrau | Von Magiern, Schwindlern 


und Scharlatanen | Mit 49 Abbildungen | [Verlagssignet] | [Linie] | Verlag Scherl 
Berlin SW | 1. Auflage 1938, 1. — 5. Tausend, 2. etwas veränderte Auflage 1941, 6.— 
10. Tausend, 3. Auflage 1943, 11.— 15. Tausend. 

26 Carl Graf von Klinckowstroem | Die | Zauberkunst | [Titelholzschnitt] | mit 63 Ab- 
bildungen | im Ernst Heimeran Verlag in München | München 1954. 
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den österreichischen Zauberkünstlern Ludwig Döbler, Johann Nepomuk 
Hofzinser und Joseph Fröhlich.27 In den angelsächsischen Ländern, besonders 
in den USA, erscheinen jährlich Veröffentlichungen über das Leben und die 
Kunststücke berühmter und weniger bekannter Zauberkünstler. Selbst ein Pu- 
litzer-Preisträger zählt zu den Autoren: Kenneth Silverman über Houdini!!!.28 

Wilsmann und Volkmann haben auch die ersten substantiellen Bibliogra- 
phien zur deutschsprachigen Zauberliteratur veróffentlicht. 1938 hat Aloys 
Christoph Wilsmann im Anhang zu Die zersägte Jungfrau 300 Zauberbücher 
aufgelistet.2% Die Bibliographie, die Kurt Volkmann zusammen mit dem Belgier 
Louis Tummers zusammenstellte, ist 1952 unter dem Titel Bibliographie de la 
Prestidigitation. Tome I. Allemagne et Autriche?® als selbstständige Publi- 
kation in einer Auflage von 275 Exemplaren erschienen. Die Anzahl der auf- 
gelisteten Bücher hatte sich immerhin auf 607 Einträge verdoppelt. 1968 
erschien eine Publikation der Deutschen Staatsbibliothek Berlin (DDR) mit 
dem Titel Artistik Auswahl- Bibliographie .?! Sie enthält zwei bibliographisch 
relevante Kapitel zum Thema Zauberkunst: Auf den Seiten 33 bis 36, betitelt 
„Fachzeitschriften für Magie“, erstmals eine separate Zusammenstellung der 
deutschsprachigen Zauberzeitschriften, unter dem Titel „Täuschungskunst“ 
auf den Seiten 79 bis 127 ein umfangreiches Bücherverzeichnis. 1979 ver- 
legte Thomas Fischer die von ihm zusammengestellte Bibliographie deutsch- 


27 Werner H. A. Debler | Ludwig Leopold Dobler | 1801 — 1864 | Wiener Hoftaschen- 
spieler und Zauberprofessor | aus einem alten Schwübisch Gmündner Geschlecht 
| Einhorn Verlag Eduard Dietenberger GmbH Schwäbisch Gmünd | Sonderausgabe für 
die Edition Volker Huber | Offenbach am Main 2001 | Dies ist eine um 48 Seiten er- 
weiterte Sonderausgabe. 

Magic Christian | Johann Nepomuk | Hofzinser 1806 — 1875 | Non | Plus Ultra | Der 
Zauber | des 19. Jahrhunderts | Erster Band | Über Hofzinsers Leben, seine Familie, 
| seine Geheimnisse und seine geniale | Zauberkunst | Edition Volker Huber | Offen- 
bach am Main 1998 | 

Rainer Rückert | Der Hofnarr Josef Fröhlich | 1694 — 1757 | Taschenspieler und 
Spaßmacher | am Hofe Augusts des Starken | Edition Volker Huber | Offenbach 1998 | 
John Willmann | Handel mit dem Wunderbaren | [Linie] | Meine Lebenserinnerungen 
| Herausgegeben von Werner Johannsen | unter Mitwirkung von Hannes Höller und 
Volker Huber | Edition Volker Huber | 1998. 

28 Kenneth Silverman (1996): Houdini!!!, New York: Harper Collins. 

29 Siehe Anm. 25. 

Kurt Volkmann | Louis Tummers | Bibliographie de la Prestidigitation | Tome /| 

Allemagne | et Autriche | [Vignette] | Bruxelles | [Linie] | 1952 | 

31 Jan Brabec und Julius Markschiess-van Trix (1968): Artistik Auswahl-Bibliographie, 
Berlin: Deutsche Staatsbibliothek. 
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Gegen Ende des 19. Jahrhunderts erschienen mit der Zauberwelt und dem Zauberspiegel die 
ersten Zauberzeitschriften, bezeichnenderweise von Zaubergerätehändlern herausgegeben. 
Die führenden Händler in Deutschland waren zugleich die führenden Fachschriftsteller. 


sprachiger Zauberliteratur, die im Wesentlichen die bereits vorhandenen bi- 
bliographischen Quellen auswertet und zusätzlich neuere Literatur anführt, in 
der Regel allerdings ohne Autopsie.?? Im Anhang findet man eine nützliche 
Zusammenstellung von Reihenwerken und eine Zeitschriftenbibliographie. 
Rudolf Braunmüller veróffentlichte ab 1983 unter dem Titel Das deutschspra- 
chige Zauberschrifttum bibliographische Aufnahmen in Listenform. Manfred 
Zollingers groß angelegte Bibliographie über Spielbücher enthält auch eine 
Abteilung „Wissenschaftliche Spielereien — Kunststücke — Zauberspiele*.?? 
Der erste Band, 1996 erschienen, verzeichnet die internationalen Veröffentli- 
chungen zu diesem Thema von 1473 bis 1770. Man hofft auf eine Fortsetzung. 


Seit über 20 Jahren wird an einer neuen Bibliographie der deutschsprachigen 
Zauberliteratur gearbeitet. Dabei ist zu berücksichtigen, dass in unterschied- 


32 "Thomas Fischer | Bibliographie | deutschsprachiger Zauberliteratur | Selbstverlag 
des Autors. Gomaringen 1979. 

33 Manfred Zollinger | Bibliographie der Spielbücher | des 15. bis 18. Jahrhunderts | 
Erster Band: | 1473 — 1700 | [Linie] | Anton Hiersemann, Verlag | Stuttgart 1996 | 
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lichen Zeiten unterschiedliche Editionskonzepte verwirklicht wurden, denen 
eine Bibliographie gerecht werden sollte. Zwar hält die Zauberliteratur in ihrem 
Lauf weder Ochs noch Esel auf — um ein geflügeltes Wort von Erich Honecker 
abzuwandeln. Aber in ihrem Lauf verengte oder erweiterte sich doch die 
Vorstellung davon, was der Zauberliteratur zuzurechnen sei. Sind es auch Er- 
zählungen oder Romane, die dieses Thema berühren? Muss eine Bibliographie 
der Zauberkunst auch eine Bibliographie der Ausgaben von Schillers Geister- 
seher beinhalten? Und sollen auch die zahlreichen Fortsetzungen zu diesem 
Fragment berücksichtigt werden, etwa Johnson oder der edle Taschenspieler 
von Follenius? Wie ist es mit den zahlreichen Kriminalromanen, die seit den 
1930er Jahren den Zauberkünstler als Protagonisten der Handlung entdeckt 
haben? 

Das Konzept der neu entstehenden Bibliographie geht davon aus, dass ein 
möglichst weites Blickfeld angestrebt werden sollte. Die Bibliographie der eng- 
lischsprachigen Zauberliteratur von Toole-Stott könnte hier Vorbild sein. Toole- 
Stott hat die Bibliographie zweigeteilt: in die „eigentliche“ Zauberliteratur und 
in solche Publikationen, die dieser nahe stehen. Dieses Konzept der Zwei- 
teilung will man für die deutsche Bibliographie jedoch nicht übernehmen. Die 
Publikationen sollen in chronologischer Reihenfolge aufgenommen werden — 
einerlei, ob sie dem Thema näher oder ferner sind. Dann allerdings genügt es 
nicht, Autor, Titel, Erscheinungsort und Jahr aufzulisten. Ein Kommentar muss 
das Einzelwerk in den Gesamtzusammenhang stellen und die wirklich bedeut- 
samen, wegweisenden Publikationen als solche benennen. Die entstehende 
Bibliographie der deutschsprachigen Zauberliteratur wird also eine kommen- 
tierte Bibliographie sein. Möge die Übung gelingen! 
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Beckford in der Hölle 


Eine Episode aus der Geschichte der säkularen Magie 


Simon During 


Die Geschichte der säkularen Magie, jener Praxis der Verwunderung und Fas- 
zination also, die sich nicht unmittelbar auf das Übernatürliche beruft, ist eben- 
so unausgewogen wie komplex und folgt 
einem langsamen Rhythmus von Säkulari- 
sierung und Gegensäkularisierung. Ende 
des 18. Jahrhunderts wird die Zauberkunst 
in Europa jedoch von einer Veränderung 
erfasst — einem Wandel, in dem sich die 
Zauberkunst zu einem Angelpunkt moder- 
ner Kulturproduktion erweitert. Ich möchte 
mich in diesem Aufsatz William Beckford 
als einem wichtigen Akteur dieses Augen- 
blicks einer Entwicklung widmen, um de- 
ren Grundlagen und Vielschichtigkeit nach- 
zuvollziehen. Der Beitrag gliedert sich in 
drei Teile: Am Beginn steht die Beschrei- 


bung eines folgenreichen Ereignisses in 

Sir Joshua Reynolds: William Beckford, 
1782, Öl auf Leinwand, 72,7 x 58,4 cm. 
ziehung zur Zauberei. Im Anschluss daran Bald nach der Rückkehr von seiner 
Grand Tour und kurz nach dem Fest in 
. i i Fonthill, das Philippe de Loutherbourg 
schen Kräfte ein, welche diese Bindung mit Spezialeffekten ausgestattet 
prägten. Abschließend werde ich in aller hatte, saß William Beckford im 
Februar 1782 für Joshua Reynolds 
Modell. Das Porträt befand sich bis 
rungen aus dem Fall Beckford ziehen. zum Tod Beckfords in dessen Besitz. 


Beckfords außergewöhnlich intensiver Be- 


gehe ich auf einige Merkmale der histori- 
Kürze einige theoretische Schlussfolge- 


I. 

In den Tagen gleich nach Weihnachten 1781 lud William Beckford nach 
Fonthill House ein, in das prächtige, um die Jahrhundertmitte errichtete neo- 
klassizistische Herrenhaus in Wiltshire, das er von seinem Vater geerbt hatte. Es 
war schon das zweite Fest, das aus Anlass seiner Volljährigkeit stattfand. Bei 
einer ersten Feier wenige Monate zuvor war Beckford in die Gesellschaft einge- 
führt worden. Das frühere Ereignis war noch eine eher formelle Angelegenheit 
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nach Art einer hófischen Unterhaltung, mit Tanz, Illuminationen und der 
Aufführung einer kurzen Kantate, gewesen. Das spätere weihnachtliche Fest war 
privat, exklusiv und noch viel sorgfältiger vorbereitet. Es handelte sich eigent- 
lich um ein gemeinschaftliches Werk unterschiedlicher Künstler — einer Reihe 
bekannter Musiker und vor allem des damals innovativsten illusionistischen 
Bühnenbildners und Fachmanns für Spezialeffekte, Philippe de Loutherbourg. 

Die Vorbereitung des Fests zog die Aufmerksamkeit der Medien auf sich.! 
Schließlich war der Vater des Gastgebers, der ebenfalls William Beckford hieß, 
eine der bedeutendsten Persönlichkeiten des öffentlichen Lebens in Groß- 
britannien gewesen. Der in London ansässige ältere Beckford, der mit John 
Wilkes in Verbindung stand und mit William Pitt befreundet war (den man nach 
dem vorzeitigen Tod des Vaters zu einem der Vormunde des jungen Beckford 
ernennen sollte), ist als einer der ganz frühen populistischen Politiker im 
modernen Sinn anzusehen.? Er war auch einer der ersten „Kreolen“, denen es 
gelang, im Mutterland eine politische Karriere zu machen: Er sprach Englisch 
mit einem starken Akzent, der seine koloniale Herkunft verriet, und die Dar- 
stellung seiner Persönlichkeit in der Presse deckte sich punktgenau mit den 
damals geläufigen Theorien über die „degenerativen“ Auswirkungen eines Auf- 
enthalts in den Tropen.? Indem er durch stete Medienkampagnen und öffentli- 
che Festlichkeiten Bündnisse mit wahlberechtigten und nichtwahlberechtigten 
Londonern schmiedete, zog der ältere Beckford im Namen des „Patriotismus“ 
gegen den „Whiggismus“ zu Felde, auch wenn er ein Patriot war, der entgegen 
der alten Bolingbroke'schen Tradition rückhaltloser als die Whigs selbst be- 
stimmte Freiheiten und Privilegien für sich in Anspruch nahm, die — seiner 
Auffassung nach — zu den verfassungsmäßig verbrieften Rechten der Engländer 
gehörten, wie sie im Rahmen früherer revolutionärer Vereinbarungen durchge- 


Zum Beispiel berichtete The Rambler's Magazine von solchen Vorbereitungen für 
das Fest; siehe Alexander (1962) S. 85: 

„Die großen Vorbereitungen, die bei Mr B-------- getroffen werden, lassen eine 
Unterhaltung neuen Stils erwarten. Das Fest soll so vollkommen östlich sein, 

wie es unser Klima und unsere Gepflogenheiten erlauben. Auf dem Festgelände, 
welches mit Kiesel bedeckt und durch das lieblichste exotische Strauchwerk in 
verschiedene Promenaden geteilt sein wird, so der Plan, soll ein großes proviso- 
risches Gebäude errichtet werden. Ein von einer künstlichen Sonne erleuchteter 
gemalter strahlender Himmel wird das Gebäude überspannen; eine Galerie auf 
reich mit Perlmutt verzierten Pilastern ist der Musik vorbehalten; Instrumente 
wie Komposition werden indisch sein.“ 

2 Zu Beckfords innovativer Volksnähe vgl. Pocock (1988). 

Beschreibungen von Stereotypen der Kreolisierung zu dieser Zeit finden sich bei 


Wheeler (2000). 
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setzt worden waren.* Er trat nachdrücklich für Reformen administrativer, par- 
lamentarischer und steuerlicher Belange ein und verfocht im Parlament die 
nordamerikanischen und karibischen Kolonialinteressen. Seine Sternstunde 
kam, als er als Bürgermeister von London König George III. persönlich seinen 
Protest zum Ausdruck brachte — was bis dahin noch nie da gewesen war — und 
ihn aufforderte, korrupte Minister zu entlassen.? 

Das alles wurde durch Beckfords ungeheuren Reichtum möglich: Emsig 
hatte er selbst die Vorstellung verbreitet, dass er, zumindest nach Robert Clive, 
der reichste Bürger des Landes war — eine Reputation, die noch sein Sohn er- 
ben sollte. Letztlich kam das Geld von den Zuckerrohrplantagen der Familie 
auf Jamaika, wo die Beckfords die größten Grundbesitzer und Sklavenhalter 
waren: Bei seinem Tod im Jahr 1770 hinterließ der ältere Beckford 3.000 
Sklaven D Sich der Welt gegenüber als noch vermógender zu präsentieren, als er 
tatsächlich war, und sich in der Jagd nach Reichtum und Macht als mit beinahe 
übernatürlicher Energie ausgestattet darzustellen, hatte taktische Gründe. Der 
Glanz der Feste, die er als Bürgermeister veranstaltete (die London Chronicle 
vom Februar 1770 berichtete etwa, dass ein Fest im „Mansion House“, der 
Residenz des Londoner „Lord Mayors“, alles übertraf, was „je von einem pri- 
vaten Gentleman in diesem Königreich geboten worden ist“), die rapide zuneh- 
mende Pracht seines Hauses in Wiltshire mit einer der frühesten orientalisie- 
renden Innenausstattungen in Großbritannien, die oft verkündeten transatlan- 
tischen Reisen seines Handelsschiffs, das er nach sich benannt hatte, seine 
Spekulationen am Londoner Immobilienmarkt, seine nonchalante Haltung ge- 
genüber Risiken, die Gerüchte über Scharen unehelich gezeugter Kinder - all 
das erlaubte es ihm, als doppelt fremder kreolischer Plutokrat aufzutreten.” 

Die Festlichkeiten aus Anlass der Großjährigkeit von Beckfords Sohn fan- 
den bald nach dessen Rückkehr von einer Grand Tour statt. Diese Reise hatte 
teils den Zweck gehabt, ihn William Courtney zu entfremden, einem 11-jähri- 
gen Knaben, in den er sich leidenschaftlich verliebt hatte, und ihn auch dem 


Zum „Whiggismus“ siehe den Leitartikel der ersten Ausgabe von The Monitor, einer 
Wochenzeitschrift, die Beckford und sein Bruder 1755 gründeten: The Monitor 1 
(1755) S. 9. 

Zu William Beckford auf der Bühne der Politik vgl. etwa Brewer (1976); Clark 
(1982); Colley (1982); Sutherland (1959); Sainsbury (1987) S. 81 ff. 

6 Sheridan (2004). 

7 Einzelheiten der Selbstdarstellungskampagne des älteren Beckford finden sich bei 
May (1928), S. 30 — 42. Sypher (1942), S. 86 — 90, bietet einen lebendigen Überblick 
zeitgenössischer britischer Vorstellungen des Kreolischen, geht aber nicht auf die 


Ru 


politischen Nuancen ein. Ich danke Sean Goudry für diesen Hinweis. 
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Bann des katholischen Zeremoniells und der feierlichen Hochämter zu entzie- 
hen, die man gerade in Wardour Castle, in der Nähe von Fonthill, abzuhalten 
begonnen hatte und zu denen sich Beckford hingezogen fühlte. Wie sich jedoch 
herausstellte, bot die Europareise dem jungen Beckford nur Gelegenheit, jene 
Sensibilität weiterzuentwickeln, die seine Familie zu fürchten begonnen hatte. 
Er vertiefte sich in südeuropäische Lebensweisen — eine Vorliebe von politi- 
scher Bedeutung, bedenkt man die starke Bindung seiner Familie an die protes- 
tantischen transatlantischen und nordeuropäischen Staaten — und begeisterte 
sich für die italienische Oper und den Kastratengesang, vor allem jenen des gro- 
Ben Gasparo Pacchierotti. In Venedig fand er ein anderes männliches Liebes- 
objekt. William Beckford begann, eine Regeln überschreitende private Ethik zu 
entdecken und zu entwickeln. Womit wir bei unserem Thema wären, weil diese 
Entwicklung mit einem gewissen Satanismus verstrickt war. 

Im Folgenden äußert sich Beckford beispielsweise über sein Verlangen 
nach einem Liebesobjekt, bei dem es sich vermutlich noch um William 
Courtney handelt: 


„Es nimmt mich wunder, dass sich kein Zauberer meiner Stimmung 
bemächtigt und mir, sich rittlings auf einen der Winde schwingend, 
die um mich herum pfiffen, einen Pakt mit Luzifer angeboten hat. 

Ich glaube, ich hätte den Pakt, so wie es um mein Verlangen stand, 
mir ein gewisses Objekt zu sichern, mit meinem Blut unterzeichnet. 
Welche Gefahren hätte ich unter diesen Umständen in diesem 
verhängnisvollen Augenblick nicht auf mich genommen? Ich erinnere 
mich, in dem einen oder anderen abergläubischen Buch gelesen zu 
haben, dass Sterbliche am Rande dieses Lebens in ein anderes 
hinüberschauen und sich ihnen, wie Reisenden, die schließlich einen 
Hügel erklommen, Bereiche auf der anderen Seite auftun. Da dünkte 
mir, dass meine letzte Stunde gekommen war: Ein kalter Schauer ließ 
meine Schläfen feucht werden, meine Glieder versagten mir den Dienst, 
unvertraute Töne schallten mir im Ohr und andere Ansichten als die, 
die ich außer in den letzten Augenblicken wahrgenommen, schienen 
sich unterhalb von mir aufzutun. Der Himmel selbst war zum Leben 
erwacht, da und dort tauchten Lichter auf, und sogar das Pflaster 
unter meinen Füßen schien sein Muster geändert zu haben [...]*? 


Beckfords Verlangen lässt ihn die Hölle erleben — nicht im Jenseits, sondern 
hier und jetzt, und das, obwohl sie für ihn unter „Aberglauben“ fällt. Und die 


9 Chapman (1937) S. 75. 
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Erfahrung ist halb gewählt — er betrachtet sie unter dem Gesichtspunkt eines 
möglichen faustischen Pakts —, auch wenn er damit die Kontrolle aus der 
Hand gibt. 

Die Konsequenzen dieser Umsetzung seiner Individualität, die Beckford 
hier für sich entdeckte, kommen am klarsten in seinen Reisetagebüchern zum 
Ausdruck, die er später für eine Veröffentlichung unter dem Titel Dreams, Wa- 
king Thoughts, Reveries in Briefform übertrug. Das Buch markiert den Beginn 
einer neuen Form von Reiseliteratur, weil es weder den damals gerade in Mode 
kommenden Kanon des Pittoresken und Erhabenen hochhält noch eine konven- 
tionelle Darstellung der Sehenswürdigkeiten und kulturellen Wahrzeichen jener 
Orte bietet, die Beckford besucht hatte, oder sich als Nacherzählung sentimen- 
taler Begegnungen à la Sterne gibt. Dreams, Waking Thoughts, Reveries kehrt 
die Reisebeschreibung radikal nach innen und behandelt die Grand Tour als 
eine Art Rausch - als Stimulans für private, nicht gesellschaftsfähige Leiden- 
schaften, Fantasien, Vergnügungen und Formen der Selbstauflósung. 

In der folgenden Passage beschreibt Beckford etwa, wie er im Mittelmeer 
geschwommen war: 


„Ich lief zu dem weichen Sandstrand, der sich nach beiden Seiten hin bis 
zum Horizont erstreckt, und stürzte mich in die Wellen, die mit sanfter 
Bewegung aufeinander folgten und sich sacht am Strand brachen. Das 
Meer rollte über mich hinweg, wie ich mich so umhertreiben und vom 
Wasser tragen ließ, und nahm mich mit, wo immer es sich erhob. Ich 
hütte weit auf die offene See hinausgetragen werden kónnen, ohne es 

zu merken, so völlig gab ich mich der Illusion des Augenblicks hin. 

In den Ohren unbestimmtes Murmeln, meine Glieder, träge auf den 
Wellen ausgestreckt, hoben und senkten sich, wenn das Meer anschwoll 
oder sich legte. Ich verharrte in diesem passiven Zustand, bis das Licht 
der Sonne weniger unerträglich war und die Fischerboote weit draußen 
in der Bucht Segel setzten und nach Hause zurückkehrten.* 10 


Auch in diesem Fall zeichnet sich das ungewöhnlich moderne Erleben durch 
die körperliche Macht der Illusion aus, die hier eine ganz freiwillige Form 
annimmt, doch wie seine ,,aberglüubische* Erfahrung des Verlangens und der 
Hölle von ihm Besitz ergreift, ihn passiv macht, ihn die Orientierung verlieren 
lüsst — all das im Interesse des Vergnügens und der Selbstauflósung. 


Die Herkunft der in Dreams, Waking Thoughts, Reveries versammelten Texte ist 
etwas umstritten, aber ich folge Robert J. Gemmetts Darstellung in seiner Einleitung 
zur modernen wissenschaftlichen Ausgabe. Vgl. Beckford (1972) S. 19. 

10 Beckford (1972) S. 122. 
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Nach seiner Rückkehr nach England nahm Beckford seine Beziehung mit 


William Courtney wieder auf. Gleichzeitig begann er eine Affäre mit Louisa 


Beckford, der Frau seines Cousins Peter. Dies trug sehr dazu bei, dass das zwei- 


te, private Fest in Fonthill weniger zu einer Ergänzung der offiziellen Feier sei- 


ner Volljährigkeit als vielmehr zu einer Gegenveranstaltung geriet. Das Fest bot 


Beckford Gelegenheit, jenen persönlichen Vergnügungen und Neigungen nach- 


zugehen, die in Dreams, Waking Thoughts, Reveries erstmals zutage getreten 


waren. Nirgendwo kommt dies klarer zum Ausdruck als im Briefwechsel zwi- 


schen Louisa und Beckford während der Tage vor dem Ereignis.!! Beckford 


schreibt zum Beispiel: 


„Lass uns die planetarische Stunde nutzen, geliebte Louisa. Lass uns 
unkontrollierte Freuden genießen, ehe sie durch ein Gesetz Peters und 
seiner im Parlament versammelten Verbündeten zum Hochverrat erklärt 
werden. Ich beschwöre dich: Bediene dich [...] jeder List, um Erlaubnis 
für deinen Besuch in Fonthill zu erlangen, wo alle Vorbereitungen 
getroffen werden, damit unser viel bewunderter und von Bewunderung 
erfüllter (er schwürmt für uns beide) Loutherbourg in der ganzen Wildheit 
seiner leidenschaftlichen Fantasie, die er aufzubringen imstande ist, 
unseren liebsten Räumen die Fremdheit und Neuheit eines Märchen- 
reichs zu verleihen vermag. Eben heute Morgen macht er sich mit seinen 
Hilfsgeistern ans Werk und schwórt bei einem seiner Hauptkobolde 
Athrelpho (ein übrigens äußerst Furcht erregender kabbalistischer 
Name), dass er in weniger als drei Wochen von heute an gerechnet ein 
geheimnisvolles Etwas zu unserer besonderen Freude und Erbauung 

(so seine unheiligen Worte) geschaffen haben wird — etwas, was noch 
kein Mensch ersonnen, was man noch nie gesehen, wovon man noch 
nie gehört hat.“ 


Louisa antwortet ihm: 


„William — mein lieber Teufel! [...] Nicht alle Heiligen im Himmel 
zusammen könnten deiner überzeugenden Beredsamkeit widerstehen, 
und einem zweiten Luzifer gleich könntest du Engel dazu verführen, 


11 
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Es ist wichtig, darauf hinzuweisen, dass das wahrscheinlich nicht der genaue Wort- 
laut des Briefwechsels zwischen Louisa und William im Jahr 1781 war, hat Beckford 
doch die Briefe später in Hinblick auf sein posthumes Ansehen überarbeitet. Es 
gibt freilich keinen Grund zu der Annahme, dass er ihre Rhetorik eingreifend ver- 
ündert hat, und wir dürfen uns sicher sein, dass Beckford von der Nachwelt so in 
Erinnerung behalten werden wollte. 


ihre himmlische Heimstatt zu verlassen und mit dir im schwarzen 
Höllenschlund zu versinken. Aus jeder Sternenwelt würden zu deinem 
Glauben Bekehrte herbeiströmen, und die Weiten des Himmels würden 
bald einsam und verlassen sein. Mein Lieber — du bist unwiderstehlich, 
und wenn ich nur Harriot [Louisas Schwester, Anm. d. Verf.| dazu ver- 
führen kann, sich deinem reizvollen Einfluss auszusetzen, zweifle ich 
nicht daran, dass sie dir in die Arme sinken und eine leichte Beute deiner 
Verführungskünste und ihrer eigenen Begierden werden wird [...]* 12 


Das ist die Sprache säkularer Magie und Verzauberung, die stellenweise eine 
dämonische Wendung erhält, wie sie sich Beckford bereits in Italien zu Eigen 
gemacht hatte. Er schreibt als Zauberer einer Zauberin und schöpft aus den 
geheimen alten Nichtwissenschaften Astrologie und Esoterik, wenn er die Kon- 
struktion eines unheiligen, der persönlichen „Freude und Erbauung“ gewidme- 
ten „Märchenreichs“ überwacht, das in Opposition zu weltlichen Kräften ent- 
steht, die aufschlussreich als „Parlament“ bezeichnet werden und die sein 
Cousin Peter, Louisas Ehemann, ein bekannter Gutsherr und Jäger, anführt. 
Louisas Diskurs satanischer Verzauberung, der lose auf Miltons Paradise Lost 
rekurriert, ist sich seiner verführerischen Wirkung sicher. Die beiden gemein- 
same Welt ist eine elitärer Ausschweifungen, welche dieser Diskurs dunkler 
Zauberei gleichzeitig ästhetisiert und ironisiert, weil sich die beiden Verfasser 
so auf subtile Weise von ihren Sehnsüchten und Vorhaben distanzieren können. 
Es ist genau diese Haltung, mit der Louisa Beckford zur Verführung ihrer 
Schwester ermutigt und die sie später so weit gehen lassen wird, sich zu wün- 
schen, ihm ihren kleinen Sohn anbieten zu können. 

Diese Bezauberungen sind jedoch nicht nur diskursiv und sexuell, sondern 
haben auch eine technologische Seite: Loutherbourg baut ein „geheimnisvolles 
Etwas“, das Wirkungen hervorrufen wird, unter denen die dämonische Aus- 
schweifung im Zeichen der Zauberei ihren Lauf nehmen kann. Es ist unklar, 
worum genau es sich handelte, aber wir wissen, dass Loutherbourg in Londoner 
Theatern, vor allem in John Garricks Drury-Lane-Theater, als Bühnenbildner 
und Fachmann für Spezialeffekte engagiert wurde und selbst verschiedenen ok- 
kultistischen Praktiken zugetan war, wie viele Maler jener Zeit, etwa Alexander 
Cozens, Mentor und Lehrer des jüngeren Beckford. Und wir wissen, dass 
Loutherbourg den Kreis seiner Tätigkeiten gerade erweitert hatte und sich mit 
einer Schau namens „Eidophusikon“, die wenige Monate zuvor in London 
präsentiert worden war, als Unterhaltungsunternehmer selbständig gemacht 
hatte. 


12 Chapman (1937) S. 99 ff. 
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Das ist von Bedeutung, weil das ,,Eidophusikon* an der Schwelle des kom- 
merziellen visuellen Illusionismus der Moderne steht. Es war eine Vorführung, 
bei der das Publikum vor einer Art Schachtel saß, die so groß wie ein kleiner 
Raum war, 3 m lang, 1,80 m hoch und 2,40 m tief. Wie vermutlich in der Ge- 
schichte der Unterhaltung bis dahin noch nie geschehen, wurden die Lichter im 
Zuschauersaal vóllig abgedunkelt, ehe die Vorstellung begann, in deren Rahmen 
eine Reihe von Szenen gezeigt wurde. Diese bestanden aus akribisch gemalten, 
sich bewegenden, das heift sich abrollenden Bildern, die durchscheinend 
waren und, je nachdem, ob sie von hinten oder von vorne beleuchtet wurden, 
unterschiedliche Ansichten zeigten, und ausgeschnittenen Objekten, die sich 
auf versteckten mechanischen Geleisen oder Rüdern bewegten. Die Farben der 
ebenfalls verborgenen Lichtquellen konnten durch vorgesetzte Gläser allmäh- 
lich verändert werden, um den Eindruck eines Sonnenuntergangs oder Sonnen- 
aufgangs oder des zuckenden Lichts eines Blitzes oder eines Vulkanausbruchs 
hervorzurufen. Musik und Naturgeräusche waren auf die visuellen Effekte ab- 
gestimmt. Kurzum finden sich hier die drei Schlüsselmomente des zaubrischen 
Effekts eines modernen visuellen Illusionismus erstmals vereint: Dunkelheit, 
Verbergen der Produktionsmittel und Synchronisation. 

Wahrscheinlich waren gewisse Teile von Loutherbourgs Beitrag für Beckfords 
Fest der Arbeit des Künstlers an seinem „Eidophusikon“ geschuldet (das sei- 
nerseits vieles den für die Londoner Theater entwickelten Bühneneffekten ver- 
dankte).!3 Er verzauberte Fonthill vermutlich mit den modernsten Klang- und 
Lichteffekten und benutzte Transparentbilder, die das Interieur zusätzlich 
orientalisierten, sowie Kunstgriffe, welche die großen Innenräume noch gró- 
Ber und geheimnisvoller erscheinen ließen. Nach dem Winter 1781 erweiterte 
Loutherbourg das „Eidophusikon“ um eine Pandämoniumszene nach Paradise 
Lost. Es ist durchaus möglich, dass die Spezialeffekte des Fests mit dämoni- 
schen und höllischen Momenten operierten, weil Loutherbourg bei der Auswahl 
hauptsächlich auf die Vorbereitungen für diese neue Szene zurückgriff. 

Wie üsthetisch und technologisch entwickelt die Inszenierung jedoch auch ge- 
wesen sein mag, so ist eine private Festlichkeit doch einem ganz anderen kultu- 
rellen Genre zuzuordnen als eine kommerzielle visuelle bzw. akustische Unter- 
haltung. Ein Fest ist nicht blof ein Schauspiel: Seine Effekte zielen darauf ab, ge- 
lebte Ereignisse zu beeinflussen und so Zauberei Wirklichkeit werden zu lassen. 

Im Rückblick beschrieb Beckford das Fest Jahre später ausführlich als 
gelebten magischen Augenblick, als Quelle unauslöschlicher und in Glanz ge- 
tauchter Erinnerungen: 


13 Die beste Einführung in das „Eidophusikon“ findet sich bei McCalman (2005), 
S. 181-198. 
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„Wir waren drei Tage buchstäblich eingesperrt. [...] die Türen und Fenster 
blieben so streng geschlossen, dass weder normales Tageslicht noch 
normale Besucher hereingelangen konnten [...]. Überall in den gewölbten 
Sälen und weiten Räumen, die wir durchstreiften, herrschte ein weiches 
und gedämpftes Licht — für dessen gleichmäßiges Leuchten Loutherbourg, 
selbst Mystagoge, mit großem Geschick Sorge getragen hatte. Das große 
Herrschaftshaus von Fonthill, das ich hatte abreißen lassen, um ein noch 
außergewöhnlicheres Gebäude zu errichten, war wunderbar auf die 
Veranstaltung von Mysterien zugeschnitten. [...] Manchmal hörte man 
einen Gesang, von dem man nicht wusste, woher er kam — unschuldige, 
berührende Töne, die sich mit einem bestrickenden Schmachten ins Herz 
stahlen und schmolzen. [...] Hier war nichts langweilig oder schal, nichts 
ähnelte im Geringsten den üblichen Formen und Gepflogenheiten, der 
[...] Routine des modischen Lebens — alles war Substanz — bereits der 
kleinste Anflug von Gleichförmigkeit wurde nicht geduldet. [...] Nur allzu 
leicht wird man sich das Delirium des Entzückens ausmalen können, in 
das unsere jungen und leidenschaftlichen Seelen durch diese Verbindung 
verführerischer Einflüsse gestürzt wurden. Selbst aus großer, trauriger 
Entfernung zu diesen Tagen und Nächten erlesener Raffinessen, fröstelnd 
[...] angesichts der rauen, unpoetischen Grundstimmung der ernüchternden 
gegenwärtigen Zeit, wärmen und durchstrahlen mich noch heute die 
Erinnerungen an das seltsame nekromantische Licht, in das Loutherbourg 
getaucht hatte, was sich ganz und gar wie ein Feenreich oder — vielleicht 
besser noch: ein für schaurige Geheimnisse abgelegener unterirdischer 
Dämonentempel präsentierte — aber wie weich, wie freundlich das 
ruhige Licht doch war! [...| und um allen Sinnen zu schmeicheln, ließ 
Loutherbourg in gewissen Abständen mit Hilfe bestimmter Vorrichtungen 
Tische mit verschiedenen Köstlichkeiten und duftenden Blumen aus 
den großzügig mit üppig fallenden Vorhängen verhüllten Tiefen der 
verzauberten Bezirke hervorgleiten. Der leuchtende Nebel, der jeden 
Gegenstand umgab, die mystische Anmutung, die Weite und die 
Undurchsichtigkeit der Anlage des überwölbten Labyrinths ergaben 
einen dermaßen verwirrenden Eindruck, dass niemand anzugeben 
vermochte, wo er sich denn im Augenblick befand, wo er gerade 
gewesen war und wohin er gerade schlenderte — so groß war die 
Konfusion — das Erstaunen über so viele erleuchtete Stockwerke mit 
unendlich mannigfaltigen Räumen. Kurz, es war die Verwirklichung des 
Romantischen in seiner ausschweifendsten Form. Kein Wunder, dass 
mich die Szenerie zur Beschreibung der Hallen des Eblis inspirierte. 
Noch durchdrungen von allem, was in Fonthill während dieses sinnlichen 
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Fests geschehen war, begann ich sofort nach meiner Rückkehr in die 
Stadt mit Vathek.“14 


Geschickt verschiebt diese Beschreibung die Macht der Zauberei. Wührend 
das Innere von Fonthill unter dem „nekromantischen“ Bann Loutherbourgs 
steht, liegt das wahrhaft Böse ganz eindeutig in der monotonen, „entzauberten“ 
äußeren Welt der „üblichen Formen und Gepflogenheiten“. Beckford verleiht 
der Verzauberung einen politischen Stellenwert, indem er sie gegen die Rou- 
tinen der öffentlichen Welt absetzt. Gleichzeitig erhält das nekromantische 
Moment der Verzückung etwas Unschuldiges; die Musik ist unschuldig, der 
„Dämonentempel“ ist in „weiches“, „freundliches“, „ruhiges“ Licht getaucht, 
die Atmosphäre durch ein „weiches gedämpftes Leuchten“ gekennzeichnet. 
Zum einen handelt es sich um eine Stimmung, die der Thematik der Kreoli- 
sierung entgegensteht — möglicherweise sogar gewollt. Wichtiger noch ist, dass 
sie einem künstlichen Erstaunen, einer ästhetischen Erfahrung entspricht, die 
nicht auf Schönheit oder Erhabenheit, sondern auf einem Sichverwirrenlassen 
gründet, das keine „Gleichförmigkeit“ zulässt, und, ohne dabei die Ironie ganz 
über Bord zu werfen, die Schranke zwischen Kunst und Leben niederreißt. Es 
ist jene Ästhetik der Erfahrung eines individualisierenden Realitätsverlusts, 
welche die Voraussetzung für die Überschreitungen und Ausschweifungen des 
Fests darstellt, das den Bereich des Nekromantischen und Höllischen berührt, 
der von Beckford auch als „sinnlich“ und als „Verwirklichung des Romanti- 
schen in seiner ausschweifendsten Form“ bezeichnet wird. Genau dieser 
Punkt, an dem die Verzauberung den Augenblick bezeichnet, in dem heitere 
Unschuld auf wollüstige Heftigkeit stößt, stellt die Verbindung zwischen jenem 
der Volljährigkeit gewidmeten Fest und dem Text dar, für den Beckford am 
bekanntesten ist: seinen Roman Vathek. 

Der Dämonismus des Fests in Fonthill findet sich in dem Roman wieder. 
Vathek ist dem Genre der im 18. Jahrhundert geläufigen „orientalischen Er- 
zählung“ zuzurechnen und spielt in einer imaginären vormodernen Version des 
Gebiets, das heute Irak heißt und in dem das herrschte, was man (kontrovers) 
als „orientalischen Despotismus“ bezeichnete.!? In den 1780er Jahren zerfiel 
das Genre der „orientalischen Erzählung“ eigentlich gerade in eine Reihe ver- 
schiedener Subgenres, wobei sich Beckfords Werk lose zwei dieser Subgenres 
zuordnen lässt. Zum einen imitiert der Roman die arabischen Geschichten in 
den Manuskripten, die Edward Wortley Montagu erworben und in den 1760er 


14 Oliver (1932) S. 89 ff. 
15 Zu den Auseinandersetzungen über die Vorstellung des „orientalischen Despotis- 
mus“ in dieser Zeit vgl. Majid (2004) S. 19 f. 
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Jahren nach Westeuropa gebracht hatte und die Beckford mit Hilfe eines 
Privatlehrers übersetzte. Zum anderen erinnert Vathek deutlich an die ältere 
„philosophische“ Art orientalischer Erzählungen, für die vielleicht Samuel 
Johnsons The History of Rasselas, Prince of Abissinia (1759) das bekannteste 
englische Beispiel ist. Hier ist der Orient weniger ein Ort oder eine Tradition 
als eine Distanz gewährende Folie, vor deren Hintergrund Satire, freies Denken 
oder philosophisches Fabulieren möglich werden. Das Gewicht der philosophi- 
schen orientalischen Erzählung, der Beckfords Geschichte, wie sie sich unter 
dem Zeichen altertümlicher Authentizität präsentiert, standzuhalten hat, ver- 
langt von uns, dass wir Vathek mit einer gewissen Distanz lesen und so die Mög- 
lichkeit der Ernsthaftigkeit des Werks aufrechterhalten. 

Vathek ist freilich auch einem viel jüngeren und spannenderen Genre zu- 
zurechnen, dem der dämonischen Horrorgeschichte, wie sie durch Jacques 
Cazotte mit der Novelle Le diable amoureux (1772) begründet wurde. In die- 
sem Genre ist der Teufel eine wirkliche, in einer wiedererkennbaren Gesell- 
schaft lebende Figur, die Freigeister verführt und mit ihnen faustische Pakte 
schließt, um entweder (wie im Fall Cazottes) die Aufklärung oder (wie später 
im Fall von Matthew Lewis’ The Monk) den katholischen Aberglauben zu kri- 
tisieren.16 Vathek hingegen funktioniert nicht nur anders als Le diable amou- 
reux, sondern auch anders als The Monk, weil der Orientalismus des Romans 
die volkstümliche Erzählstruktur auflöst, in der Charaktere moralisch eindeu- 
tig angelegt sind. In Vathek wird die Gleichung des Dümonischen mit dem 
Bósen aufgehoben. 

Es folgt eine Zusammenfassung der Geschichte: Der Kalif Vathek ist ein 
orientalischer Despot, der unter dem Einfluss seiner energischen Mutter Ca- 
rathis das Angebot des Teufels annimmt, im Gegenzug für ein Massaker an 
Unschuldigen übernatürliches Wissen und übernatürliche Macht verliehen zu 
bekommen. Nach dem Mord muss der Kalif jedoch noch die lange Reise in das 
unterirdische Eblis, die Hölle, antreten. Auf dem Weg dorthin verliebt er sich 
leidenschaftlich in die junge Nuronihar, die wiederum in Gulchenruz, einen 
unschuldigen Knaben, vernarrt ist. Der Wunsch des Kalifen, überirdische Macht 
zu erlangen, lässt nach, weil er sich mit Nuronihar vergnügen will. Zumindest 
teilweise wird er von Carathis angetrieben, und das auch, während er weiterhin 
grauenhafte Verbrechen begeht, in seiner Willkürherrschaft schwelgt und seine 
Macht missbraucht. Als er mit Nuronihar Eblis erreicht, wird er beinahe unmit- 
telbar zu einer merkwürdigen Form der Verdammnis verurteilt: Ihm steht nach 


16 Erwähnenswert ist, dass auch Cazotte in den 1780er Jahren orientalische Geschich- 


ten übersetzte. 
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Tod und göttlichem Strafgericht nicht das Feuer der Hölle, sondern vielmehr 
ein lebendiger Tod bevor, bei dem die Verdammten ohne Hoffnung, aber mit 
buchstäblich brennenden Herzen weiterleben. Die einzige Figur aus dem Kreis 
des Kalifen, die dem Verderben entgeht, ist Gulchenruz, der „ganze Epochen in 
ungestórter Ruhe und im reinen Glück der Kindheit“ verbringen darf — so der 
Lohn der „Bescheidenen und Unwissenden“.!7 

Es handelt sich also um eine Geschichte, die sich bei allem Satanismus 
nicht in die Kategorien von Gut und Böse auflösen lässt. Die Rousseau’sche 
Fabel, die den Bescheidenen und Unwissenden Erlösung zugesteht, wird durch 
den ausschweifend-üppigen orientalischen Schauplatz ebenso ironisiert wie 
dadurch, dass sie moralische Demut ganz eng mit schlichter Kindheit koppelt. 
Trotz der Verbrechen des Kalifen scheint sich der Erzähler mit ihm als absolu- 
tem Souverän zu identifizieren (Beckford sollte im wirklichen Leben den Spitz- 
namen „der Kalif“ bekommen). Das dem Schönen und den Sinnen geweihte 
Schloss entspricht Beckfords eigenen architektonischen Wünschen; auch die 
Verachtung der Massen verbindet den Kalifen und den Autor. Und im Verlauf 
der Geschichte wird die Mutter des Kalifen zusehends schurkischer, während 
sich die Liebe des Kalifen zu Nuronihar unpassend und unschuldig immer mehr 
dem Muster einer konventionellen Romanze annähert. Außerdem deckt sich die 
Beschreibung des Palasts des Giaurs in Eblis, die an Beckfords Beschreibung 
von Loutherbourgs Inszenierung in Fonthill erinnert, nicht mit der traditionel- 
len Ikonografie der Hölle. Ja, sie deckt sich nicht einmal mit Loutherbourgs 
baulich beeindruckendem Pandämonium für das „Eidophusikon“: Es handelt 
sich vielmehr um eine architektonische Tour de Force, die, wenn schon nicht 
stilistisch, so jedenfalls von ihrem Anspruch her, Beckfords späteres gran- 
dioses neugotisches Bauprojekt in Fonthill vorwegnimmt — ein Projekt, das 
Beckford tatsächlich in die Nähe des Pandämoniums gerückt hat.!? Am merk- 
würdigsten ist wohl, dass der die Unschuld verkórpernde Gulchenruz mit weib- 
lichen Zügen ausgestattet und zart erotisiert wird: „Sein Tanz war leicht wie der 
der Sommerfäden, die im Frühlingswind wogen; aber seine Arme, die sich im 
Tanz so anmutig mit den Armen der Mädchen verschlangen, konnten weder 
einen Jagdspieß werfen noch die Rösser bändigen, die auf dem Grund seines 
Onkels weideten.“!9 


17 Beckford (1983) S. 120. 

Zu Beckfords Vergleich des Baus von Fonthill Abbey mit dem Pandämonium siehe 
Alexander (1962) S. 166. Edward Burneys oft reproduziertes Aquarell der betref- 
fenden Szene der Aufführung vermittelt uns eine Vorstellung dessen, wie Louther- 


bourgs Pandämonium aussah. 


19 Beckford (1983) S. 65. 


350 


Unter dieser Vorgabe verlagert sich die vorgebliche Bedeutung der Erzäh- 
lung, und der verschlungene Pfad des Kalifen in sein Verderben gerät neben 
vielen anderen Dingen zu einer Allegorie der Folgen eines gleichzeitig pädo- 
philen wie reinen Begehrens, das er — zugegebenermaßen — als Figur zwar 
nicht empfindet, das sich vorzustellen und auf das sich positiv einzulassen der 
Leser jedoch eingeladen wird. In diesem Sinn ist Vathek die Geschichte einer 
schuldigen Jagd nach Unschuld — eine Lesart, die uns zu erkennen erlaubt, 
dass ihre Maschinerie dämonischen Zaubers in der Aufforderung zu sexuellen 
Übertretungen gipfelt, die dennoch ideologisch komplexe Vergnügungen dar- 
stellen. 


II. 

Ich will mich jetzt den gesellschaftlichen und diskursiven Zusammenhängen 
zuwenden, die es William Beckford erlaubten, säkulare Magie in dieser Weise 
einzusetzen. Àm entscheidendsten für die gesamte Frage und wahrscheinlich 
sogar der Schlüssel zu einer Antwort ist Beckfords Ablehnung der ihm von sei- 
nem Vater vererbten óffentlichen und politischen Verantwortung. In den frühen 
1780er Jahren stand er unter müchtigem Druck, diese Verantwortung zu über- 
nehmen, wie nicht nur der Entschluss der Familie unterstreicht, die gesamte 
Auflage von Dreams, Waking Thoughts, Reveries zu vernichten, bevor noch 
Exemplare in den Vertrieb gelangten, sondern auch der Umstand belegt, dass 
der Text einen letzten Brief umfasst, in dem Beckford ganz unpassend von einer 
Darstellung der üsthetischen Erfahrungen im Rahmen seiner Grand Tour ab- 
sieht, um sich einer nüchternen (und scharfsichtigen) Untersuchung euro- 
püischer internationaler Beziehungen zu widmen, wie das einem werdenden 
Staatsmann ziemte. 

Beckford schlug schließlich nicht nur eine politische Karriere aus, sondern 
lehnte auch die anstrengenden und wichtigen öffentlichen Ämter ab, die Land- 
edelmänner sonst bekleideten. Er sollte nie für eine rechtliche oder administra- 
tive Einrichtung seiner Grafschaft tätig werden, und obgleich er eine Zeit lang 
dem Unterhaus angehörte und nach der Revolution — erfolglos — eine diplo- 
matische Rolle bei der Aussöhnung Englands mit Frankreich und Portugal zu 
spielen versuchte, nahm er auch am nationalen öffentlichen Leben nicht wirk- 
lich teil.20 Seine Beziehung zur Politik war minimal und pragmatisch: So 
scheint es ihm nicht im Geringsten schwer gefallen zu sein, einmal die revolu- 
tionären Parteien zu unterstützen, als er 1789 in Paris in eine Falle gegangen 


20 Eine gute Beschreibung der öffentlichen Verpflichtungen des Landadels bietet 
beispielsweise Langford (1991), S. 367 — 436. 
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war, und sich dann in den Jahren seines Exils in Portugal wieder auf die Seite 
der Königstreuen des Landes zu schlagen.?! 

Doch Beckfords Verweigerung des öffentlichen Lebens war nicht nur selbst 
gewühlt: Als bald nach dem weihnachtlichen Fest in Fonthill seine Affüre mit 
William Courtney durchsickerte, hatte er die Möglichkeit einer politischen 
Karriere oder eines gesellschaftlichen Lebens verwirkt. Aufgedeckt wurde die 
Affäre infolge einer politischen Rivalität zwischen zwei Bewerbern um den 
Posten des Lordkanzlers: dem Pitt-Anhänger Lord Thurlow, Berater und ehe- 
maliger Vormund Beckfords, und Alexander Wedderburn, William Courtneys 
Schwager, ein schottischer Anwalt und ehrgeiziges Mitglied des Tory-Kabinetts 
von Lord North. Nach dem Skandal zog sich Beckford für etwa ein Jahrzehnt auf 
das europäische Festland ins Exil zurück. Nach seiner Rückkehr wurde er bis 
zum Ende seines langen Lebens von der ehrenwerten Gesellschaft geächtet. 

Aus dem bisher Gesagten sollte klar geworden sein, dass der Skandal weni- 
ger Grund als Folge des Umstands war, dass Beckford die Welt des Privaten 
bevorzugte. Aber was war das für eine Welt? Später sollte Beckford Fonthill 
umbauen und enorme Summen für den Bau einer Mauer aufwenden, die allen 
Besuchern das Betreten des Anwesens versagte — und das zu einer Zeit, in der 
Landhäuser Touristen der Oberschicht in der Regel offen standen.2? Es war die- 
se Abgeschiedenheit, die Ralph Waldo Emerson in seinem Reisebuch English 
Traits veranlasste, Fonthill als Beispiel für einen Besitz von „idealer Voll- 
kommenheit“ und den englischen Wunsch nach „höchster Freiheit“ zu bezeich- 
nen.23 Fonthill gewährte Beckford einen Schlupfwinkel, in dem er sich vom 
gesellschaftlichen Erbe seiner Familie abwenden konnte. Dieser Rückzug war 
dermaßen bedeutungsschwer und radikal, dass er zu Beckfords Gegenidenti- 
fikation mit absoluter Herrschaft führte, wie wir sie in Vathek beobachten konn- 
ten. Man hat das Gefühl, dass Beckford sich als despotischer Herrscher — wenn 
auch nur über seine Abgeschiedenheit und Vorstellungskraft — behaupten 


21 Man behauptet manchmal, dass sein Roman Azemia (der 1797 and 1798 anonym 
in zwei Ausgaben erschien) einen gewissen politischen Radikalismus zum Aus- 
druck bringt. Aber es ist alles andere als sicher, ob sich das Werk Beckford zu- 
schreiben lässt, und der Text überzeugt eher als Satire auf fortschrittliche Narrative 
denn als Beispiel dafür. 

22 


Beckford sollte tatsächlich behaupten, dass sein erstes Buch, Biographical Me- 
moirs of Extraordinary Painters, eine Reihe fiktionaler Biografien holländischer 
Maler des 17. Jahrhunderts im Stile Horace Walpoles, von dem Geplapper der Tou- 
risten die Bilder seines Vaters erklärenden Haushälterin von Fonthill inspiriert 
worden sei. 


23 Emerson (1983) S. 855 f. 
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musste, weil er sich dem öffentlichen und konventionellen gesellschaftlichen 
Leben nicht unterwerfen wollte. 

Fonthill wurde zu einem privaten Anwesen, wie es in ganz Großbritannien 
kein zweites gab. Der 44 m hohe gotische Turm gehörte zu den prächtigsten des 
Landes. Die Haupträume, darunter die Galerie, die ursprünglich als eine dem 
heiligen Antonius von Padua gewidmete Kapelle gedacht war, waren vollge- 
stopft mit Bildern anerkannter Meister, mit Möbeln und exotischen Kunstge- 
genständen, die aus allen Teilen der Welt stammten und den avantgardistischen 
Geschmack des Besitzers widerspiegelten.24 Der Garten, der im Geist des Wi- 
derstands gegen die Industrialisierung der großen Welt draußen geplant worden 
war, mutete nicht weniger prächtig an. 


„Nirgendwo gibt es Land [schreibt Beckford, Anm. d. Verf.| - die Wälder 
werden gefällt, den Bergen wird Gewalt angetan. [...] Überall Gas und 
Dampf [...], allerorten dasselbe gewöhnliche und kommerzielle Bild: 
Abstumpfende Monotonie und respektlose Verschlagenheit spucken in 
jedem Augenblick Mutter Natur ins Gesicht, die ihre Kinder bald in 
Automaten und Maschinen verwandelt sehen wird.*25 


Als Antwort auf diese Bedrohung legte Beckford in Fonthill eine große Pflan- 
zung mit nordamerikanischen Arten an, welche die (imaginierte) arkadische 
Ökologie des „edlen Wilden“ wiedergab. John Martin sollte die „amerikanische 
Plantage“ in Fonthill malen, als er für sein miltonisches Gemälde Adam and 
Eve Entertaining the Angel Raphael (1823) eine Darstellung des Himmels 
brauchte — eine Wahl, die umso passender erschien, behaupteten doch zeitge- 
nössische Druckwerke, welche die Anlage beschrieben, dass der Garten (den 
ein Gartenhistoriker einmal der Kategorie „miltonisch, 18. Jahrhundert“ zuge- 
ordnet hatte) nach der Beschreibung Edens in Paradise Lost geplant worden 
sei.20 Man könnte sagen, dass das Anwesen (mehr noch als Beckfords späteres 
Haus in Bath) zu einem Zufluchtsort wurde, zu einem Hort des kulturellen 
Erbes und einem Zeichen für den Geschmack seines Besitzers, der ihn von der 
Gesellschaft trennte und vor ihr schützte. 

Die Isolation Beckfords lässt sich nur dann wirklich verstehen, wenn man 
sich auch die materiellen Bedingungen vergegenwärtigt, auf die er sich stützen 


24 Die beste Einführung in die Sammlungen und Gärten von Fonthill Abbey bieten 


die Aufsätze zum Thema in Ostergard (2001). 

25 Zitiert in Feaver (1975), S. 60. 

26 Zu der Paradise Lost betreffenden Behauptung vgl. Rutter (1823) S. 84 ff. Zum 
miltonischen Garten siehe Schulz (1985) S. 9 ff. Vgl. auch Gemmett (1972); zu 
Beckfords Verhältnis zu John Martin siehe Feaver (1975) S. 60 — 63. 
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konnte. Sein Haupteinkommen waren die Zuckerrohrplantagen auf Jamaika, 
obwohl er in deren Verwaltung nicht involviert war; er hatte diese Londoner 
Agenten und Pächtern in den Kolonien übertragen. Die wirtschaftlichen und 
gesellschaftlichen Beziehungen Beckfords als eines nicht vor Ort lebenden 
kolonialen Plantagenbesitzers zu der Gemeinschaft, in der er lebte, waren also 
radikal reduziert. Er konnte gleichzeitig reich und isoliert bleiben, weil sein 
Einkommen eine nur ganz geringe Teilnahme an den Einrichtungen erforderte, 
welche den Handel und die Landwirtschaft der Metropole und der Kolonien 
bestimmten und denen die britische Oligarchie ihr Einkommen verdankte. Aus 
ebendiesem Grund jedoch stand er als westindischer Sklavenbesitzer, ob ihm 
das nun gefiel oder nicht, im Brennpunkt der zeitgenössischen Politik — und 
das in einer Weise, die seine Vorliebe für imaginäre absolutistische Macht- 
verhältnisse und das Dämonische erhellen. Man könnte es folgendermaßen auf 
den Punkt bringen: Beckford war ein Sklavenbesitzer, der durch seine Herkunft 
zu einem Zeitpunkt einer populistischen patriotischen Politik verbunden war, 
als infolge der amerikanischen Revolution die Bewegung zur Abschaffung der 


= rer WI - £2 2ST 


Der 44 m hohe Turm von „Fonthill Abbey“. West- und Nordansicht des Gebäudes (Stich von 
T. Higham). In: John Rutter (1823), Delineations of Fonthill and Its Abbey, London und 
Shaftesbury: Rutter, Tafel XI. 
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Sklaverei zu dem mit größ- 
tem Nachdruck verfochtenen 
fortschrittlichen Anliegen in 
Großbritannien wurde.27 Vor 
allem nach dem Gerichtsurteil 
im Somerset-Prozess 1772, 
das die Sklaverei in Großbri- 
tannien untersagte, wurde der 
Abolitionismus nicht nur poli- 
tisch, sondern auch soterio- 
logisch zu einer bedeutenden 
Frage. Die Politik, die Skla- 
ven aus einem Eigentum in 
bürgerliche und menschliche 
Subjekte verwandeln wollte, 
hatte einen Diskurs ausgelöst, 
in dem es um Erlösung oder 
Verdammnis sowohl der Skla- 
ven als auch ihrer Besitzer 
ging. 

Diesem äußerst komple- 
xen politischen wie rhetori- 
schen Thema kann ich in die- 
sem Zusammenhang nicht 
gerecht werden.2® Hier mag 
der Hinweis genügen, dass 
das evangelikale Interesse an 
einem Verbot der Sklaverei vor 


William Beckford ließ „Fonthill Abbey“ an Stelle des 
alten Herrenhauses errichten. St. Michael’s Gallery 
(Stich von John Cleghorn) in „Fonthill Abbey“ in 
Wiltshire, England, 1796 - 1806. 

In: John Rutter (1823), Delineations of Fonthill and Its 
Abbey, London und Shaftesbury: Rutter, Tafel VII. 


allem der Sorge entsprang, dass Sklavenbesitzer ihre Chance auf Erlösung 


gefährdeten: John Wesleys Thoughts Upon Slavery (1774) formulierten diese 


Ansicht in maßgeblicher Weise.29 Gleichzeitig zeigten sich zentrale Reprüsen- 


tanten der Bewegung besorgt, dass man Sklaven dem Verderben überantwortete, 


wenn es nicht gelang, sie zum Christentum zu bekehren — wobei die Bedin- 


gungen der Sklaverei wenn nicht praktisch, so zumindest theoretisch einer 


Bekehrung nicht zutrüglich waren, setzte diese doch eine Gleichheit der Seelen 


27 Material zur Frühzeit des Abolitionismus findet sich in Thomas (2000), S. 17 — 48, 


und Blackburn (1988). 


28 Eine ausgezeichnete und ausführliche Darstellung bietet Wood (2002). 
29 Zu Wesley vgl. Thomas (2000) S. 39. 
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und diese wiederum, wenn auch vielleicht weniger unbedingt, eine Gleichheit 
der bürgerlichen Rechte voraus. Kurz gesagt beraubte das System der Sklaverei 
als solches große Teile der Bevölkerung des ewigen Lebens. Auf einer direkte- 
ren rhetorischen Ebene wurden die Sklavenbesitzer und der Sklavenhandel als 
schlicht und einfach „diabolisch“ bezeichnet (ein Wort, das der befreite Sklave 
Ignatius Sancho verwendet hatte), und das Alltagsleben der Sklaven hätte „die 
düstre Fantasie Dantes kaum den Bewohnern der Hölle zuzuordnen erlaubt“ — 
wie es Coleridge in einer gängigen Rhetorik ausdriickte.29 Politisch gesehen 
wurde es offensichtlich, dass sich die Sklaven dazu veranlasst sehen mussten, 
die rebellische Haltung von Miltons Satan einzunehmen: Der befreite Sklave 
Olaudah Equiano legte Sklaven eine der Reden Satans aus Paradise Lost in 
den Mund; seiner Vorstellung nach konnten die Schrecken ihrer Existenz sie 
nur dazu treiben, sich zu erheben.?! 

Das ist der Hintergrund, vor dem Beckfords Lebensweise und kulturelle 
Bezüge Gestalt annehmen. Er identifiziert sich mit der satanischen, willkür- 
lichen Gewalt — mit dem Kalifen Vathek -, die den Sklavenhaltern zugeschrie- 
ben wurde, aber er tut dies auf der Ebene der Imagination und des Fiktiven und 
geschützt in einem privaten Raum, in dem ein makelloses kulturelles Erbe 
bewahrt werden konnte. Man gewinnt den Eindruck, dass er seine Rolle des 
Eigentümers von als Produktionsmittel dienenden menschlichen Wesen ab- 
streift, um sie gegen die eines Gebieters über ein im Übermaß und bis in den 
letzten Winkel ästhetisiertes privates Anwesen einzutauschen, das Himmel und 
Hölle umschließt.32 Dieses Eigentum ist nicht bloß ein Reich des Geschmacks, 
Wissens, Vergnügens und erfüllten Verlangens, sondern auch eines der Rein- 
heit und der Unschuld — wie dies in seinem amerikanischen Garten oder seiner 
Liebe zu Knaben zum Ausdruck kommt. Das Reich ist genau deshalb rein und 
unschuldig, weil es gegen eine gesellschaftliche Welt in Stellung gebracht wird, 
die als gefallen betrachtet wird, und doch ist es eine schuldige Suche nach der 
Unschuld, weil sie zur Gänze und notwendigerweise mit der gefallenen gesell- 
schaftlichen Welt verzahnt ist, aus welcher der Rückzug angetreten wird. Rein 
ist die Suche auch insofern, als die gesellschaftlichen Zusammenhänge, welche 
das System kolonialer Leibeigenschaft sowie das quasifeudale britische Land- 
leben, nämlich kapitalistische Marktwirtschaft und Industrialisierung, unter 
Druck setzten, von Beckford als Umstände angesehen wurden, die dem Charak- 


30 Zu Ignatius Sancho siehe Carretta (2004) S. 83; zu Coleridge vgl. Coleridge (1970) 
S. 133. 

31 Equiano (1995) S. 112. Ich danke Lisa O'Connell für den Hinweis auf diese Stelle. 

Ein weiteres gutes Beispiel für den Ästhetizismus von Sklavenhaltern ist der kaum 

bekannte William Young Ottley, ein bedeutender Sammler jener Zeit. 
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ter, der Vielgestaltigkeit und einer imaginativen Lebendigkeit abträglich waren. 
Oder — um es mit anderen, politisch sehr aufgeladenen Worten zu sagen: 
Beckfords korrupter Rückzug in den Luxus war auch eine puristische Kritik der 
verderbten gesellschaftlichen Ordnung.?3 


III. 
Ich möchte mich nun der Frage zuwenden, inwiefern uns Beckfords Fall helfen 
kann, moderne Zauberei in einem allgemeineren Zusammenhang zu verste- 
hen. Zuerst bedarf es dazu aber noch weiterer Einsichten in die Beziehungen 
Beckfords zur Kultur und im Besonderen zur Religion, weil ja zu seiner Zeit, 
wie wir gesehen haben, Zauberei und Religion eng miteinander verbunden 
waren. Glücklicherweise hat Beckford selbst seine Reaktionen auf die ihn um- 
gebende Kultur sorgfältig aufgezeichnet. Im Anschluss an seine Rückkehr aus 
dem jahrelangen Exil nach England begann er, dem Sammeln und Lesen von 
Büchern viel Zeit zu widmen, und machte sich am Rand der Bücher Notizen, 
die er eines Tages zu veróffentlichen hoffte. Diese Erwartung erscheint etwas 
merkwürdig, bestehen doch diese Marginalien im Wesentlichen aus bloßen 
Meinungsäußerungen, Interjektionen und Zitaten. Aufschlussreich sind die 
Anmerkungen insofern, als sie Licht auf Beckfords Lesegewohnheiten und 
seine unablässigen Bemühungen werfen, sich kulturell zu positionieren. Beson- 
ders interessant sind die Notizen, wenn es sich um Bücher von Beinahe- Zeit- 
genossen und Vertretern der nachfolgenden Generationen handelt, weil sich 
Beckford in erster Linie im Raster der Tendenzen und Positionen verortet, die 
ihm am ehesten zugänglich sind, und in zweiter Linie die Zukunft absteckt, die 
ihn — wie er nicht ganz fälschlicherweise hoffte — feiern und ihm nacheifern 
würde. Für meine aktuellen Zwecke sind drei Bücher besonders bemerkens- 
wert — zwei aus symptomatischen, eines aus eher inhaltlichen Gründen. 

In den späten 1820er Jahren las Beckford George Crolys The Apocalypse of 
St. John (1827), eine von hunderten apokalyptischen Verurteilungen der ge- 
sellschaftlichen Ordnung jener Zeit aus protestantischen Kreisen, die freilich 
nichts anderes als die Kehrseite eines Gefühls radikaler Umwälzung und 
Unsicherheit darstellen. Beckford liebte das Apokalyptische und zitiert hier 
trotz seiner oft zum Ausdruck gebrachten Ablehnung des Protestantismus 
(„Ach, der Abscheu vor dem Protestantismus und dessen Gestank“, schrieb er 
einmal) nicht ganz missbilligend eine der charakteristischen Bemerkungen 
Crolys:?4 


33 Price (1992) S. 96. Wie kein anderer zu seiner Zeit verwies der politisch radikale 
Price auf den korrumpierenden Einfluss des Luxus. 
34 Beckford (1957) S. 61. 
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»L---] wenn die historischen Bücher des Neuen Testaments durch irgendein 
Verhängnis vernichtet werden würden, klage man nicht, denn man könnte 
den flammenden Lettern der Apokalypse alle ihre Lehren entnehmen, 
die Wahrheit ohne jede Spur von Moral (aufgepasst! [so Beckfords 
Einlassung, Anm. d. Verf.]), in direkter Übertragung, die lebendige 
Sprache des Geistes Gottes.“ 35 


Das einzige Problem besteht darin, dass Croly sich in Wirklichkeit nicht der 
auffallenden Wendung „die Wahrheit ohne jede Spur von Moral [morality, Anm. 
d. Übers.]* bediente, sondern, den Gepflogenheiten weitaus eher entsprechend, 
„die Wahrheit ohne jede Spur von Sterblichkeit [mortality, Anm. d. Übers.]* 
schrieb. Die Fehlleistung Beckfords ist insofern symptomatisch, weil sie seine 
unaussprechliche Neigung, außerhalb der Moral zu leben, zum Ausdruck bringt. 
Darüber hinaus verweist der Lapsus auf eine kritische Haltung, die Beckford 
meines Wissens nie zum Ausdruck gebracht hat, die seinem Leben und Werk 
jedoch eingeschrieben ist: nämlich die Vorstellung, dass Moralität (vor allem 
die evangelikale Moralität der Befürworter des Abolitionismus) mit ihrer dop- 
pelten Betonung der natürlichen Gerechtigkeit und des wohltätigen Mitgefühls 
das Instrument war, mit dem kapitalistische Marktwirtschaft und Industrie 
Einfórmigkeit und Hässlichkeit verbreiteten. Beckford zieht apokalyptische 
und allegorische Deutungen der Bibel einer ethischen und spirituellen Lektüre 
gerade deshalb vor, weil jene Religion von Moral, Wahrheit von Vernunft tren- 
nen und so der skizzierten vornehmen, üsthetischen, abgeschiedenen Lebens- 
weise Raum geben. Was die Zauberei angeht, lässt uns diese Fehlleistung in 
vollem Umfang würdigen, dass sie der Hegemonie der Moral entgegensteht oder 
zumindest gegen diese in Stellung gebracht werden kann. 

In Beckfords Reaktion auf William Cowper kommt der Religion eine ganz 
andere Rolle zu. 1816 erschien posthum ein kurzer bestürzender Text von 
Cowper, den er Mitte der 1760er Jahre geschrieben hatte. Der Verfasser erklärt 
darin, wie er sich zumindest vorübergehend als im buchstüblichen Sinn des 
Wortes verdammt vorkam und mit Sklaven identifizierte, die, wie er annahm, 
Gott gleichermaßen fern und vom Himmel ausgeschlossen waren — eine 
Identifikation, die ihn dazu brachte, zu Papier zu bringen, was David Brion 
Davis „das Paradigma britischen sklavereifeindlichen Denkens^?9 genannt 
hat. Cowpers Verhältnis zur Verdammnis spiegelt das Verhältnis Beckfords und 


35 Beckfords Anmerkungen zu Croly (1827) S. 40. Das Exemplar befindet sich in der 
Beinecke Library der Yale University. 

36 Davis (1988) S. 368. Zu Cowper, Religion und Sklaverei siehe auch Wood (2002) 
S. 67 — 86. Bemerkenswert ist, dass Cowper und Wilberforce, der Anführer im Kampf 
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stellt es gleichzeitig auf den Kopf. Beckford identifizierte sich unter dem Schutz 
einer raffinierten, materiell abgesicherten Ironie ethisch und politisch mit dem 
Infamen und Satanischen. Dazu bedurfte es keiner konfessionellen Festlegung 
oder, wie ich meine, gar eines Glaubens an den Gott des Christentums von 
Beckfords Seite, dessen lebenslange Begeisterung für bedeutsame religiöse 
Rituale und Bewunderung vor allem des heiligen Antonius von Padua grund- 
sätzlich dramaturgisch und ästhetisch ausgerichtet waren 27 Cowper anderer- 
seits war ein tiefreligiöser Sünder, der tatsächlich erwartete, im ewigen Höllen- 
feuer seine Strafe zu finden, und den die Last dieser grauenhaften Aussicht 
immer wieder in lähmende Melancholie verfallen ließ. 

Diese komplexe Beziehung führte auch in diesem Fall dazu, dass Beckford 
sich symptomatisch verlas. Cowper schreibt: 


„Zu einem anderen Zeitpunkt schien ich das Böse als mein Gutes zu 
erachten. Ich glaubte wahrhaftig, dass ich jenes höllische Gefühl 
übernommen hätte, weil es so direkt vom Herzen zu kommen schien.“38 


Beckford merkt dazu an: 


„Es tat ihm aufrichtig Leid, dass er seinen bösen Gelüsten keinen 
Raum gegeben hatte und nicht einmal den Begierden jener vor ihm 
nachgegangen war, die ihr elendes Erbe wohl verdient hatten, indem 
sie zügellos ihrer Sinnlichkeit frónten.*?? 


Natürlich tat es Cowper nicht aufrichtig Leid, dass er seinen bösen Gelüsten 
nicht nachgegeben hatte — er war überzeugt, verdammt zu sein, weil er keine Si- 
cherheit hatte, dass sein Glauben ausreichte, um Erlösung zu finden. Beckford 
scheint Cowpers Calvinismus in eine Art Antinomianismus verkehren zu 
müssen, damit Cowper zu seinem Verbündeten werden kann. In einer anderen 
Anmerkung zu dem Buch fasst Beckford seinen Gesamteindruck zusammen. 
Der Kommentar hat die Form eines Gebets und verweist uns auf die letzten 
Seiten von Vathek: 


gegen den Sklavenhandel, mit gesellschaftlichen Netzwerken in Verbindung stan- 
den, denen auch Beckford in seiner Jugend angehörte. Cowper war ein Freund 
Thurlows, Wilberforce ein Mitglied des sich mit dem älteren Beckford schmückenden 
Kreises um Pitt. Es war die Geschlossenheit dieser Welt, die Beckfords Stellung 
als Sklavenbesitzer noch schwieriger machte. 

31 Die beste Auseinandersetzung mit der Religiosität Beckfords findet sich bei Parreaux 

(1960), S. 48 — 54. 

38  Cowper (1816) S. 52. 

39 Siehe den eben erwähnten Cowper- Band in der Beckford-Sammlung der Beinecke 


Library. 
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„Ob gut, ob böse, alle Menschen 
rechtens verdammt 
ohne Hoffnung 
ohne Gnade 


& 
in alle Ewigkeit 


EE sagt der Teufel“ 


Verdammnis wird hier willkürlich, wenn nicht überhaupt universell: Sie ergibt 
sich nicht mehr aus einem Versagen des persönlichen Glaubens oder einem 
Mangel an Gutem. So jedenfalls die Botschaft des Teufels, der ja das Gebet 
unterzeichnet. Dieser Teufel ist kein böses, monströses Anderes — dafür klingt 
das Gebet zu sehr nach dem gottlosen, antimodernen Libertin Beckford. In wel- 
chem Verhältnis stehen der Teufel und das Gebet zu Beckford, zu Cowper, zum 
Leser? Ohne mit dieser Frage den Bogen überspannen zu wollen, würde ich 
sagen, dass die Unschärfe einer Antwort mit den freizügigen Freuden der Des- 
orientiertheit und des Realitätsverlusts in Zusammenhang zu bringen ist, wie 
sie bei dem zweiten Fest in Fonthill zelebriert wurden. Oder: Beckfords Teu- 
felsgebet fasst in religiös-geistliche Form, womit seine Ethik und Ästhetik der 
Verzauberung praktisch befasst sind. 

Ein Kommentar zu The Wondrous Tale of Alroy, einem von dem jungen 
Benjamin Disraeli, der damals noch nicht in der Politik tätig war, 1833 veröf- 
fentlichten Roman, bringt uns Beckfords Ästhetik näher. Beckford hatte sich 
nach der Lektüre von Disraelis vorherigem Roman Contarini Fleming: A Psy- 
chological Romance (1832) für den Autor zu interessieren begonnen. In diesem 
Bildungsroman geht es darum, dass ein junger Schriftsteller, Contarini Fleming, 
schließlich ein Leben nach dem Vorbild Beckfords oder zumindest dem, was 
man sich über dessen Leben erzählte, führt. Contarini sondert sich von der Ge- 
sellschaft ab, um mit einem einzigen männlichen Vertrauten zu leben, er baut 
sich einen Turm und eine Galerie für Meisterwerke der Kunst und widmet sich 
dem „Schönen“, wenn auch einem Schönen mit magischen Elementen. Fleming 
besitzt zum Beispiel einen schlafenden Cupido von Canova, den ein Louther- 
bourg'sches „verborgenes Licht“ lebendig werden lüsst.49 

Auch The Wondrous Tale of Alroy hat mit Beckford zu tun. Das Buch er- 
zühlt die Geschichte eines zionistischen Führers aus dem 12. Jahrhundert, der 
sich nicht entscheiden kann, ob er Israel den Juden zurückgeben oder, à la 
Napoleon, ein konfessionsloses universelles Reich gründen soll. Die Szenen 


40 Disraeli (1901) S. 372. 


360 


gegen Ende des Werks imitieren allerdings die letzten Seiten und den Stil von 
Vathek, eines Buchs, das für Disraeli die Einführung arabischer Prosa in die 
englische Literatur wiederbelebt hatte, und zeigen den Einfluss von Beckfords 
Begeisterung für orientalische Altertümer.*! Beckfords Reaktion auf Disraelis 
Roman war enthusiastisch: 


„Der Stil ist durch und durch lebendig, die Beschreibungen von 
beispielloser Intensitüt — man wird von einem unwiderstehlichen Strom 
mitgerissen, wobei der so wild wunderbare Schauplatz, der ununter- 
brochen wechselt, dermaßen kräftig umrissen und klar geschildert wird, 
dass er einem ganz wirklich vorkommt — man wird damit eins; gegen Ende 
hin nimmt das Werk einen erschreckenden und verhüngnisvollen Ton an — 
verschiedenste Vorzeichen lassen einen erschaudern — die Erschütterung 
und der Lürm des Erdbebens, welches das Verschwinden des Szepters 
anzeigt, der verwandelte und mit Geistern bevölkerte Saal in Bagdad, 

das Gefühl des stechenden Schmerzes, als der Talisman in der Nähe 
Alroys in tausend Stücke zerbirst — all das wird mit der Kraft eines 
schwärmerischen Genies beschrieben.“ 42 


Beckford liest auch Alroy als satanisches Werk: Für ihn ist der Text insofern 
„wunderbar“, als er die Leser körperlich erfahren lässt, was Verdammnis be- 
deutet. Kurz gesagt ist Alroy in zweierlei Hinsicht eher packend als erstaun- 
lich: Einerseits hat das Buch als Kunstwerk eine derartige Wucht, dass es kei- 
nen Raum für ästhetische Distanz lässt, andererseits nimmt uns die Entwick- 
lung des Verhängnisses gefangen. Wenn hier die Sprache der Magie und Zau- 
berei nicht explizit wird, hat das keineswegs damit zu tun, dass der Roman 
Disraelis sich — wie Beckford meint — außerhalb der Kultur der Zauberei be- 
wegt, sondern ergibt sich daraus, dass er ein so gewichtiges Beispiel dieser 
Kultur ist, dass ein Begriffen wie „Magie“ und „Zauberei“ immanentes Ge- 
flüster der Ironie und Distanzierung versagt. Diese Art des Zaubers, welche die 
Vorstellungskraft in Bann schlägt und die Leser der Wirklichkeit entzieht, ist 
insofern verwirrend, als sie die Illusion zu einer intensiveren Erfahrung werden 
lässt als jede reale Erfahrung — in diesem Fall handelt es sich um die Erfahrung 
von so etwas wie der Hölle, die wahrscheinlich alle anderen an Intensität 
übertrifft. In einem umfassenderen soziopolitischen Kontext gesehen faszi- 


4l Eine Darstellung der Beziehung Beckfords zu Disraeli findet sich bei Bradford 
(1983), S. 60. 

42 Beckfords Anmerkung im vorderen Teil des Exemplars von Benjamin Disraelis The 
Wondrous Tale of Alroy. The Rise of Iskander (1833) in der Beckford-Sammlung 
der Beinecke Library. 
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niert Beckford an Disraeli, dass seine Fiktion ihn in eine Hölle versetzt, die 
Beckfords Lebenssituation — wie man anachronistisch sagen kann — am authen- 
tischsten zum Ausdruck bringt, die jedoch natürlich nicht die Hölle des Jüngs- 
ten Gerichts oder der Ewigkeit ist. Es ist eine ethische, eine metaphorische 
oder fiktive und zum Teil eine selbst gewählte Hölle. 


Beckfords Auseinandersetzung mit der Kultur der Verzauberung lässt sich 
schwer umreißen, weil sie innerlich so diffus ist, weil sie aus einer so kompro- 
mittierten Position heraus geschieht, weil sie Faszination und Verwunderung 
auf so komplexe Art mit Ironie verknüpft und weil sie sich gegen so viele unter- 
schiedliche Feinde richtet. Beckford stellt zudem eine Ausnahme dar — weil er 
dermaßen vermögend war und sein Reichtum moralisches und politisches 
Unrecht mit sich brachte. Nichtsdestotrotz bleibt es sinnvoll zu fragen, ob man 
seinen Fall im Hinblick auf ein besseres Verständnis der Logik einer Kultur der 
Verzauberung im Laufe der darauf folgenden zwei Jahrhunderte verallgemei- 
nern kann. Kann in diesem Fall die Ausnahme eine Regel ergeben? Innerhalb 
ganz bestimmter Grenzen ist diese Frage mit ja zu beantworten. Es gehört zu 
den wesentlichen Kennzeichen der Moderne, dass die öffentliche und kommer- 
zielle Kultur zusehends private Vorstellungen, Vergnügungen und Fantasien 
anspricht und nicht die Urteilskraft oder rationale Inhalte. Das bedeutet, dass 
zumindest gewisse Merkmale des schwierigen, aber privilegierten Widerstands 
Beckfords gegen eine öffentliche Rolle und seine Entscheidung für die Sphäre 
des Privaten zusehends zur Norm werden. Für diese und innerhalb dieser 
Privatsphäre entfaltet sich auch die moderne säkulare Zauberkunst mit ihrer 
Begeisterung für Spannung und Wunder. Außerdem wird Beckfords unausge- 
sprochener und gleichsam narzisstischer Einsatz von Verwunderung und Ver- 
zauberung gegen so genannte abolitionistische Werte — wie Mitgefühl, natürli- 
che Gerechtigkeit, Mildtütigkeit, Erziehung der Seele, eine Moral, die Produk- 
tivität dem Vergnügen vorzieht —, ebenso zu einem Muster, und das nicht zuletzt 
dann, wenn sich dieser Einsatz mit der erfinderischen Herrschaft verbindet, die 
moderne Subjekte über ihr Innenleben ausüben. Beckfords Suche nach Rein- 
heit und Unschuld durch Zauberei mag vielleicht (aus einem etwas anderen 
Winkel betrachtet) etwas Prophetisches zukommen, denkt man an die vermehr- 
te Macht, die Kindern und dem Kindlichen in späteren Technologien des 
Erstaunens und der Verzauberung eingeräumt wird. 

Die moderne Kultur lässt jedoch Beckfords ironischen und ästhetisierten 
Satanismus und vor allem seine gleichermaßen zügellose wie schuldbewusste 
Suche nach der Unschuld hinter sich, eine Suche, die, wie wir gesehen haben, 
mit seiner Verachtung des gesellschaftlichen Wandels seiner Zeit einhergeht. 
Es mag sein, dass sich die Art, in der Beckfords elitäre rousseauistische Kritik 
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des sich industrialisierenden, demokratisierenden und moralisierenden Groß- 
britanniens zu seinem sexuellen Interesse an jungen Knaben überleitet, in ge- 
wissen Strukturen der modernen Kultur der Zauberei wiederfindet (zumindest 
kann man sich Michael Jackson und William Beckford unter einer Überschrift 
vorstellen). Dennoch haben die Menschen der Moderne die Fähigkeit verloren, 
wie Beckford gleichzeitig in der Hölle und im Himmel zu leben. Unsere 
Erinnerungen an Beckford mögen sich also in erster Linie insofern als wertvoll 
herausstellen, als sie zu einem Verständnis davon führen, dass säkulare Zau- 
berkunst an die Hölle grenzt. Letztlich tut sie das, weil sie trotz ihres Ver- 
sprechens von Unschuld und Wunder die moralischen und gesellschaftlichen 
Strukturen dadurch lockert, dass sie die Macht der Illusion radikal ausweitet — 
und nicht die der Anteilnahme und Reflexion. 


Übersetzung aus dem Englischen: Wolfgang Astelbauer 
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Creed Crusher, or, the Great Globe of Spiritual Truth, Lithographie, Chicago Lithographing Co. 
(impr.); Thomas J[efferson] Lewis (1867): Scientific Explanation of the Creed Crusher, or Spiritual 
Mill, for Pulverizing Creeds, Chicago/lll., Flugschrift. 

Thomas J. Lewis’ Creed Crusher vermahlt alte Titel und Glaubenssätze zu einer neuen globalen 
Wahrheit. Die spiritistische Weltordnung bietet einer Esoterikszene Raum, die sich auf die Leit- 
werte der Harmonie, der Gütergerechtigkeit und der Weisheit verständigt. 
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Im Dezember 1866 wurde in Chicago ein Flugblatt verteilt, das Passanten auf 
das Erscheinen einer neuen Zeitschrift aufmerksam machte. Die Botschaft der 
Spiritual Republic richtete sich „An alle unabhängigen, radikalen Köpfe wo 
auch immer. Die Unterzeichnenden sind davon überzeugt, dass ein unabhängi- 
ges und ganz und gar kritisches Journal, das sich keinem bestimmten Ismus 
oder Thema, sondern einer gewissenhaften und beharrlichen Suche nach der 
Wahrheit verschrieben hat, von den avanciertesten Geistern der Zeit verlangt 
wird.“! Schon seit geraumer Zeit waren Stimmen laut geworden, welche die 
wachsende Zahl an Ismen und Gegen-Ismen mit Misstrauen beobachteten und 
kritisch kommentierten. Vor allem religiöse Kreise neigten dazu, in den neuen 
Ismen moderne Ableger der Schismen der frühen Kirchengeschichte und damit 
eine Art Glaubensspaltung zu sehen. Andere erblickten in den aus dem Boden 
schießenden Reformbewegungen das Produkt von Verschwörung und Geheim- 
bündelei. Die konkurrierenden Wahrheiten der verschiedenen Weltanschau- 
ungsgemeinschaften riefen Orientierungsängste wach und ließen die bange 
Frage aufkommen: „Was können wir überhaupt noch glauben?“ In dieser 
Situation um sich greifender Verunsicherung wurde Avanciertheit zum entschei- 
denden Kriterium für eine sich an den Entwicklungen der Zeit orientierende 
Wahrheit. Weitblickende Zeitgenossen konnten den Grad der Verzeitlichung 
noch weiter treiben und ein „anti-istisches“ Zeitalter ausrufen, in dem lange 
vor dem Entstehen einer avantgardistischen Ismen-Kunst im fernen Europa 
nach hegelianischer Manier ein neu lancierter „Out-Come-Ism“ den anderen 
jagte. Schon damals scheint der Verdacht aufgekommen zu sein, dass der sol- 
chermaßen dynamisierte Wahrheitsanspruch nur einen Vorwand für die nächste 
Welle an beliebigen „Just- What-You-Like-Isms“ abgeben könnte.2 Doch wurde 


„To independent radical thinkers everywhere. The undersigned are convinced that 
an independent and thoroughly critical journal, devoted to no one ism or issue, but 
to a careful, persistent searching after the truth, is demanded by the most advanced 
thinkers of the time“; Flugblatt, Chicago 1866/1867. — AAS, Worcester / Mass. 

2 Nicholas Rusticus, Pride, or, A Touch at the Times. A Satirical Poem, Addressed to all 
Genuine Reformers in this Glorious Age of Anti-Ism, Boston 1830; James Porter, 
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dessen ungeachtet der Aufbruch in neue Beliebigkeiten von einer Vielzahl 
esoterischer Zeitschriften mit so klingenden Titeln wie Progressive Age, Ad- 
vanced Guard, Spirit Guardian und Vanguard zelebriert.? Wir befinden uns, 
wohlgemerkt, noch immer mitten im 19. Jahrhundert.4 

Die Entwicklung des Methodismus ist ein frühes Beispiel dafür, wie sich 
einzelne Fraktionen und Splittergruppen von den großen Konfessionen ab- 
nabelten, neue religióse Trends in die Welt setzten und damit den Anstof zu 
neuen Ismen gaben. Wie der Methodismus verfügten die meisten nonkonformis- 
tischen Gruppierungen über langjührige Erfahrung in der Rekrutierung neuer 
Mitglieder und der Mobilisierung breiter Bevölkerungsschichten. Schlag- 
kräftige Basisorganisationen ermöglichten es ihnen, ihre Aktivitäten zu bündeln 
und zu potenzieren. Der Aktivismus nonkonformistischer Gruppen wurde 
durchwegs von Laien getragen, die eine hohe Bereitschaft zu gesellschaftlichem 
Engagement an den Tag legten. 

In Anbetracht eines gesättigten Marktes an Heilsversprechungen ergab sich 
die Notwendigkeit, die errichteten konfessionellen Schranken sukzessive abzu- 
bauen, um von den Entwicklungen in den urbanen Zentren der Ostküste nicht 
vollkommen überrollt zu werden. Durch die Erweiterung religióser Kernkom- 
petenzen und die Forcierung spezifischer Anliegen von gesellschaftlicher 
Tragweite konnten aus kirchlichen Randgruppen Reformbewegungen wie der 
Abolitionismus entstehen, die in Weiterführung und Kanalisierung der mannig- 


Modern Infidelity, alias Come-Out-Ism, as Connected with Non- Resistance, Trans- 
cendentalism, the Old Massachusetts Anti-Slavery Society, Antinomian Perfection, 
etc., Boston 1844; Sigmabetaphilus, The Scrip, or, Smooth Stones out of the Brook 
for the Forehead of Ism, the Modern Goliath, and his Sons, Sch-ism, Roman-ism, 
Liberal-ism, Auto-ism, Despot-ism, Nepot-ism, and Euphem-ism, London 1847; 
Edward Smith, Address on Come-Out-Ism, New York 1849; R. Examiner, Thoughts 
for the People of Virginia, in the Present Conflict between the Ancient Principles of 
Virginia Republican Politics, and the New Ism and Secret System of Tactics which 
Northern Know Nothings and Abolitionists are Foisting upon them by Means of 
Secret Clubs and Midnight Councils, Richmond 1855; David Henry Hamilton, 
What Shall we Believe! A Poem of Everybody, or Rough Shod Rhymes, Suggested 
by the Study of Nature and Man, and Designed as a Looking Glass for Creeds; in 
which they may see their Deformity, and the Evil Effects of so Many Bible-isms 
upon the Morals of Mankind, Lewiston 1858; John Henry Gordon, Just-What-You- 
Like-Ism. A Brief Explanation of Mr. S. J. Holyoake’s Principles of Secularism 
Briefly Explained, Leeds 1863. 

Braude (1989) S. 399 — 462, insbes. S. 441. 

Zum Avantgardebegriff und den Ismen-Künsten des 20. Jahrhunderts vgl. das 
Standardwerk von Schmidt- Burkhardt (2005). 
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faltigen protestantischen Missions- und Bekehrungsaktivitäten eine beacht- 
liche Dynamik entwickelten. Diese Bewegungen waren nicht unbedingt in 
Parteien, Gemeinden oder Vereinen organisiert. Vielfach traten sie in lose mit- 
einander verknüpften transkonfessionellen Aktionsplattformen in Erscheinung, 
die sich mit Hilfe von einflussreichen Persönlichkeiten aus Wirtschaft und 
Politik auf dem Wege der öffentlichen Meinung Gehör zu verschaffen suchten. 

Dem Muster nonkonformistischer Ismen-Logik sollten auch die parawis- 
senschaftlichen Bestrebungen gehorchen, die an der Wende zum 19. Jahr- 
hundert unter dem Begriff des spiritualism zusammengefasst worden waren.? 
Die dem amerikanischen Sezessionskrieg vorausgehenden und von Histo- 
rikern mit dem Etikett der sentimental years versehenen Jahrzehnte bereiteten 
einem allgemeinen Interesse an okkulten Erscheinungen den Boden, das in 
den Neuengland-Staaten durch den Spiritismus beispiellosen Auftrieb er- 
hielt. Unter dem Eindruck einer kritischen Masse an hochreaktiven, reform- 
fähigen Kräften wuchs sich die allenthalben einsetzende Jagd auf Geist- 
substanzen, Seelenorgane und materielose Intelligenzen rasch zu einem ge- 
samtgesellschaftlichen Phänomen aus, an dem verschiedene Gruppierungen 
beteiligt waren. 

Die gesteigerte Aufmerksamkeit, mit der man den neuesten Grenzphänome- 
nen der Wahrnehmung begegnete, kann am ehesten als eine Reaktion auf das 
szientistische Weltbild des 19. Jahrhunderts verstanden werden. Der Siegeszug 
der experimentellen Wissenschaften und deren Etablierung im Wissenssystem 
des 18. Jahrhunderts hatten die Diskreditierung zahlreicher spekulativer Dis- 
ziplinen als populäre Irrtümer zur Folge. Im Verein mit den okkulten Praktiken 
der Magie und Zauberei fanden sich Theologie, Alchemie und Astrologie im 
fortschrittsgeleiteten Geschichtsbild der Aufklärung unter den Vorformen des 
wissenschaftlichen Denkens und damit als historisch obsolete Stadien in der 
Geschichte menschlicher Bewusstwerdung und Selbstentfaltung wieder. Die- 
sem Bild widersprach der Spiritismus insofern, als er methodische Ansätze und 
wissenschaftliche Rhetorik aufgriff, um auf wissenschaftliche Fragestellungen 
eine dem szientistischen Weltbild gegenläufige Antwort zu geben. Da es sich 
dabei um ein aktuelles Phänomen handelte, konnten die Parawissenschaften 
nicht einfach nach der üblichen Manier als überwundene Entwicklungsphase 
oder Schwundstufe des Historischen ad acta gelegt werden. 


Der aus den Wortprägungen „Parapsychologie“ und „Paraphysik“ hervorgegangene 
Begriff „Parascience“ kam in den 1970er Jahren auf amerikanischen Universitäten 
auf. Herbert Molderings hat 1983 als einer der ersten die deutsche Übersetzung 
„Parawissenschaft“ auf die moderne Kunst angewandt. 

6 Branch (1934). 
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Nur dem Außenstehenden mochten die im Laufe einer spiritistischen 
Sitzung provozierten Vorgänge als bloßer Hokuspokus erscheinen. Dieweilen 
herkömmliche Zauberkünste um die Figur des „Magus“ oder Großmeisters 
herum strukturiert waren und auf erworbenem Wissen oder außergewöhnlichen 
Fertigkeiten beruhten, glichen die Seancen der Spiritisten mehr anonymen Ver- 
suchsanordnungen. An deren Zustandekommen waren — wenn man von einigen 
wenigen „Meistermedien“ absieht — oft mehrere Personen beteiligt. Diese 
hatten es weniger darauf angelegt, die Gesetze der Natur in der profanen 
Gestalt eines künstlich herbeigeführten Wunders außer Kraft zu setzen, als 
anhand der Wirkmechanismen des psychischen Apparats die Existenz einer 
hóheren Wirklichkeit zu demonstrieren. Die Manifestierung des Übersinnli- 
chen in einem passiven, jungfräulichen Medium hatte Experimentcharakter 
und erfolgte im Zeichen psychomagnetischer Übertragungen, künstlicher 
Somnambulismen und neuartiger Hypnosetechniken. 

Breitenwirksamkeit erlangte der spielerische Umgang mit übersinnlichen 
Kräften und paranatürlichen Phänomenen, nachdem die Töchter eines metho- 
distischen Farmers namens Fox aus Hidesville im Bundesstaat New York wie- 
derholt auftretende Klopfzeichen vernommen hatten.” In der nächstliegenden 
Großstadt hielten die beiden Schwestern von zehn und fünfzehn Jahren bald 
darauf erste öffentliche Séancen ab, durch die sich die Kunde von den Ro- 
chester-Knockings rasch herumsprach.® Weitere Séancen folgten, während 
derer die Fox-Sisters mit den Geistern von Benjamin Franklin, George Fox, 
Thomas Paine und anderen verstorbenen Geistesgrößen in Verbindung tra- 
ten, um die Richtigkeit der Lehren des schwedischen Geistersehers Emanuel 
Swedenborgs von oberster Stelle bestätigt zu erhalten. H Der Zeitungsmagnat 
Horace Greeley (1811 — 1872) sorgte dafür, dass die spektakulären Auftritte der 
Schwestern zur gesellschaftlichen Sensation wurden, indem er dem Spiritismus 
die Kolumnen der auflagenstarken New York Tribune öffnete. Zu den sonder- 
baren Phünomenen im Zuge des Aufschwungs der Printmedien und der Ent- 
stehung erster Zeitungsimperien gehórte, dass man Siedlungen in Pennsylva- 
nia, Kansas, Iowa, Colorado, Nebraska und Wyoming abwechselnd Horace 
oder Greeley nannte und selbst Greeleys auflagenstarke Tageszeitung für Orte 
wie Tribune / Kansas herhalten musste.!? Neben Greeley machte sich Robert 
Dale (1801 — 1877), der Sohn des Reformers Robert Owen und spätere Vizeprä- 


Kerr (1972); Brown (1973); Bednarowski (1973); Moore (1977). 

Zur Tradition der Geisterbeschwörung in der Frühzeit des Methodismus vgl. 
Krysmanski (1999). 

H Jackson (1972); Fuller (1982); Ward (1990) S. 22 — 25. 

10 Cooper (1966); Ingersoll (1979); Cross (1995). 


370 


sident der 1865 gegründeten „Free Religious Association“ mit seinen Vor- 
trägen über Geistphänomene zum Sprachrohr der rasch anwachsenden Be- 
wegung. Il 

Zum eigentlichen Vordenker des Spiritismus wurde der aus einfachen 
Verhältnissen stammende A/ndrew] J[ackson] Davis (1826 — 1910). In seinem 
Hauptwerk Nature’s Divine Revelations von 1847 schuf Davis in Anlehnung 
an Swedenborgs Geisterwelt die theoretischen Grundlagen des Spiritismus.!? 
Sogar der Dichter und Journalist Edgar Allan Poe (1809 — 1849) hatte zu Leb- 
zeiten an dessen mesmerischen Séancen teilgenommen.!? Davis fasste die 
verschiedenen parawissenschaftlichen Aktivitäten organisatorisch nach dem 
Vorbild bestehender Glaubensgemeinschaften zusammen und gründete 1863 in 
Buffalo / New York, sogar eine eigene Sonntagsschule für Spiritisten.!^ Indem 
die spiritistische Bewegung mit zahlreichen anderen gesellschaftlichen Re- 
formbewegungen Allianzen einging, gelang es ihr, sich binnen weniger Jahre 
auf breiter Basis zu verankern. 

Waren die entscheidenden Impulse zunüchst von New York ausgegangen, so 
ist es vielleicht kein Zufall, dass Chicago, die Stadt der großen Schlachthöfe, in 
den 1860er Jahren zur Schaltstelle des Spiritismus aufstieg. In diese Zeit fällt 
die Gründung eines Dutzends einschlügiger Zeitschriften!? und diverser 
Gesellschaften wie der „First Society of Spiritualists“, in deren Umfeld Thomas 
J. Lewis zu suchen sein dürfte, der 1867 in einer „wissenschaftlichen Er- 
klürung* eine neuartige Pulverisiermaschine prüsentierte.!ó Lewis’ Scien- 
tific Explanation steht für eine auf die Gründerjahre des Spiritismus folgende 


II Leopold (1940). 

12 Davis (1847); Bush (18472); siehe weiters Davis (1857). 

13 Mills (2006). 

1^ Davis (o. J. [1863]). 

15 Hierzu zühlten u. a. Thomas C. Newmans Religio-Philosophical Journal (gegr. 1865), 

Frank L. Wadsworths und J. S. Lovelands Spiritual Republic (gegr. 1867), Colonel 

Dorus M. Fox’ Present Age (gegr. 1868), Mrs. A. Buffums News from the Spirit 

World (gegr. 1868) und der Spiritual Record (gegr. 1879). Braude (1989), S. 399 — 

462, listet für den in Frage kommenden Zeitraum insgesamt elf Titel auf, darun- 

ter die 1868 von einem gewissen H. N. F. Lewis gegründete Zeitschrift Universe. 

Für die Lebendigkeit der spiritistischen Szene Chicagos sprechen weiters Publika- 

tionen wie Shufeldt (1866) oder Fahnestock (1871). 

16 Creed Crusher, or, the Great Globe of Spiritual Truth, Lithographie, Chicago Li- 
thographing Co. (impr.). In: Lewis (1867) Flugschrift. — Cambridge / Mass.: Harvard 
HL; Washington D.C., LoC. Siehe weiters Post (1973) S. 50 f. Im April 1862 melde- 
te sich ein gewisser Thomas J. Lewis aus Galesburg/ Illinois freiwillig zur Second 
Light Artillery, Battery H. 1865 verließ er die Armee als Sergeant. 
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zweite Phase der Expansion. Diese wurde in der Ära des Wiederaufbaus durch 
das Bemühen der amerikanischen Gesellschaft begünstigt, die durch alle 
Parteien und Konfessionen hindurchgehende tiefe Kluft zu überwinden und 
in eine Nachkriegsordnung zu überführen, in der die Nation nicht länger über 
die kontroversiellen Fragen der Innenpolitik als vielmehr im Vergleich mit 
den übrigen Weltnationen zu sich selber finden sollte. Der Spiritismus such- 
te von dieser Stimmung zu profitieren und sie als Chance zu nutzen, um die 
Synthetisierung sozialer Ungleichheiten und ideologischer Differenzen zu 
einer globalen Vision durch spiritual reformers und radical spiritualists voran- 
zutreiben. Die geistigen Väter der amerikanischen Unabhängigkeit, Benjamin 
Franklin!’ und Thomas Paine!®, wurden dabei ebenso für die neue Bewegung 
vereinnahmt wie der Begründer des modernen Yankee-Staats, Abraham Lincoln. 
Eine solche historische Verankerung im amerikanischen Nationalstaat soll- 
te dem Spiritismus quasi die Würde einer neuen Staatsreligion verleihen. 
Die neuzeitliche Mühlenmetaphorik hatte aus Altem ein Neues, aus We- 
nigem etwas für alle, aus Konkretem ein Abstraktes hervorgehen lassen. Bei 
dem nivellierenden Vorgang des Mahlens wurden unterschiedliche Ausgangs- 
befindlichkeiten zu etwas Einheitlichem vermengt.!? Hatte der Dichter Jean 
Paul noch die Befürchtung geäußert, der „Selbstsüchtling“ könnte es in sei- 
ner Blutgier den französischen Jakobinern gleichtun und die „Welt in einer 
Kochenille-Mühle mahlen*, so gelangt Thomas J. Lewis zu einer durchwegs 
positiven Weltsicht, indem er den Abstraktionsvorgang der kartographischen 
Repräsentation als Resultat eines mechanischen Läuterungsprozesses anschau- 
lich macht. 20 Der biblischen Einsicht folgend, dass Gottes Mühlen langsam, 
aber gründlich mahlen, treibt Lewis Titel, Bekenntnisse und Insignien der 
Macht durch die gusseiserne Handmühle seines Creed Crusher. Dabei wer- 
den sozialreformerische, universalistische und spiritistische Tendenzen von 
Genien beiderlei Geschlechts zu einer an die Leitwerte der Nachkriegsära an- 
gepassten, attraktiven Wahrheit verarbeitet, die Statusunterschiede und doktri- 
näre Glaubenssätze generell entbehrlich erscheinen lässt. Dieser Vorgang hat 
eine neue, homogene Weltordnung zum Ergebnis, die im Sinne eines pantheis- 


17 Landkarten aus dem 18. und 19. Jahrhundert verzeichneten einen eigenen nach 


Benjamin Franklin benannten Bundesstaat, vgl. Baynton-Williams (1995), den 
es in dieser Form nie gegeben hat. 

18 Hammond (1852). 

19 Bolte (1899); Wettich (1916) S. 30 — 40; Coupe (1966) S. 158 ff.; Kretzenbacher 
(1983); Huys (1996); Matter (2005). 

20 Richter (1804) Bd. 2, Nr. 18: „Echinit“. Die Flegeljahre gehören unseres Wissens 
nicht zu den in englischen Übersetzungen aufliegenden Werken des Autors. 
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tischen „Überall und doch auch nirgendwo“ eine Abkehr von der christlichen 
Wegorientierung und damit vom linearen Denken des Puritanismus impli- 
ziert.21 

Schon Immanuel Kant konnte die „Träume eines Geistersehers“ (1766) in 
räumlich anschauliche Begriffe wie Schattenreich, Paradies der Fantasten 
und unbegrenztes Land fassen. Jenseits des Atlantiks wurde der Wohnsitz der 
Geister als in sich konsistente Welt ausfabuliert und mit Begriffen wie spirit 
world oder spirit land belegt.22 Andrew Jackson Davis, der Spiritus Rec- 
tor der neuen Bewegung, verschmolz diese Vorstellungen schließlich zur 
Utopie von Summer Land, womit er einen Boom an christlichen Sommerlagern 
auslöste. Doch scheint sich erst Thomas J. Lewis dazu durchgerungen zu haben, 
dieses unbekannte Territorium einer genaueren Kartierung zu unterziehen. Sein 
Great Globe of Spiritual Truth (siehe Abb. auf S. 376) darf denn auch als 
einer der aufschlussreichsten und originellsten Bildbelege zum frühen Spiri- 
tismus gelten.23 

Der große Globus spiritueller Gewissheiten und Überzeugungen wird in 
Thomas J. Lewis’ Kartenentwurf von einem weiten Ozean bedeckt. In diesem 
„Ozean des Spiritismus“ (Great Ocean of Spiritualism) heben sich die Um- 
risse vierer Kontinente der „Weisheit“ (Wisdom), der „sozialen Gerechtigkeit“ 
(Equity), der „Harmonie“ (Harmony) und der „Liebe“ (Love) ab. Die auf der 
Karte verzeichneten Landmassen eröffnen ein Panorama der aktuellen Alterna- 
tiv- und Esoterikszene.24 Als solches bieten sie einen Überblick über Grund- 
begriffe, Denkrichtungen und Wertorientierungen sowie die damit verknüpften 
Namen bekannter Lebensreformer und Kampagnenleader. Das aus den literari- 
schen Querelles früherer Epochen her bekannte Verfahren, sich auf Pioniere 
und Protagonisten zu berufen und sich über sie zu definieren, dient hier einmal 
mehr der Durchsetzung der Bewegung und der Kanonisierung ihrer Lehr- 
inhalte. 


21 Branch (1934) S. 330. 

22 Spirit World, hg. von LaRoy Sunderland, Boston 1851; Hammond (1852); Light from 
the Spirit World, hg. von P. Bland, St. Louis/ Mo. 1852— 1853; News from the Spirit 
World, hg. von A. Buffum, Chicago 1868-1870. Nathan Francis White, Voices 
from Spirit Land, New York 1854; Samuel Bulfinch Emmons, The Spirit Land, 
Boston, Chicago 1857; Spirit Land, hg. von Wallace A. Brice, New Orleans / Miss. 
1860; Samuel H. Lloyd, Glimpses of the Spirit- Land, o. O. 1867, sind nur einige 
der Buch- und Zeitschriftentitel, in denen von einem Land der Geister die Rede ist. 

23 Zur Ikonographie des frühen Spiritismus vgl. Lyceum Banner, hg. von Lou H. Kimball, 

Chicago/IIl. 1867 — 1872; Hardinge (1871); Little Bouquet, hg. von S. S. Jones, Chi- 

cago/1ll. 1872 — 1876; Miller (1882 — 1883); Cable (1969) S. 192 f. 

24 Vgl. Whorton (2002); Gabay (2005). 
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Die gleichzeitige Verfügbarkeit von aktuellem und überliefertem Wissen in 
den modernen Printmedien bewirkt, dass die etablierten historischen Zeitraster 
in der Karte kollabieren und überzeitliche Wahrheit und modischer Trend auf 
engstem Raum nebeneinander koexistieren. Die hieraus resultierende zeitlose 
Idealwelt bietet sich dabei als exklusives Forum an, in dem sich verwandte 
Geister über Zeiten und Räume hinweg begegnen. Auf Wisdom sind historische 
Größen wie Socrates, Jesus und Columbus als Garanten einer theosophischen 
Weltsicht aufgeboten, zu der das Wissen der Philosophie, der Religion und der 
Geschichte im Licht der Gegenwart kondensiert.2? Doch werden daneben auch 
Zauberer (Circie), Hellseher (Seer, Clairvoyance), Propheten (Prophet), Engel 
(Angel) und selbst der Papst (Pope) willkommen geheißen. Lediglich Gespens- 
tern, Spukwesen und anderen Wiedergüngern der einfachen Art bleibt der 
Zutritt in die hehre Welt erhabener Geister verwehrt. Ihre Zeit war mit dem 
Niedergang der Burgen- und Ritterromantik gezühlt. Wesentlich zu ihrem 
Verschwinden hatte Franz Anton Mesmer (1734 — 1815), ein Mediziner der 
Wiener Schule, beigetragen, an den eine Insel am anderen Ende der ,,Bucht des 
großen Geistes“ (Great Spirit) erinnert. Mesmer verlegte die im religiösen 
Weltbild verankerte Geisterwelt Swedenborgs mit Hilfe der experimentellen 
Naturwissenschaften quasi in die Psyche des Menschen und wurde so zum 
Begründer der Lehre vom tierischen Magnetismus und des nach ihm benannten 
Therapieansatzes. Mesmer hatte in brieflichem Kontakt zu George Washington 
gestanden. Eine Untersuchungskommission unter Benjamin Franklin lehnte 
den Mesmerismus als medizinisches Verfahren jedoch ab.?° 

In der Developing Bay werden Workshops in so genannten „Entwicklungs- 
kreisen* angeboten, die helfen sollen, die auf Wisdom im Kurs stehenden eso- 
terischen Lehren in die Praxis umzusetzen und im Leben sichtbar zu machen. 
Ein ideales Versuchsfeld für Projekte verschiedenster Art bietet Equity, wo 
man sich anschickt, die Prinzipien der Besitzlosigkeit (Non-Possession), des 
freien Tausches (Exchange) und Gebrauchs (Use) der Güter gemäß den Ideen 
von Charles Fourier (1772 — 1837) und Robert Owen (1771-1858) zu verwirk- 
lichen. Ein aktiver Fórderer von Owens Kolonie in New Harmony / Indiana war 
der Wirtschaftstheoretiker und Anarchist Josiah Warren (1798 — 1974).? Mit 
seinen genossenschaftlich organisierten Läden, so genannten equity stores, 
machte sich Warren für einen gerechteren Handel stark. Warrens Forderung 


25 Der allegorische Begriff fand in der Realtopographie Amerikas mit Orten wie Wisdom / 


Kentucky, Wisdom/Montana und Wisdom/Missouri jeweilige Entsprechungen. Vgl. 
Stewart (1970) S. 539; Rudner (1989); Herzog (1999) S. 347 - 372. 

26 Vgl. Bush (1847b); Fuller (1982). 

21 Warren (1846). Siehe weiters Bailie (1906); Martin (1957) Kap. 1-3. 
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nach ausgewogener Güterverteilung fand über die Landkartenallegorie hinaus 
auch in realen Orten wie Equity /Ohio seinen Niederschlag und ist in der her- 
abgemilderten Form des „fair trade“ bis heute aktuell geblieben. Von seinen 
eigenen Koloniegründungen erlangte Modern Times auf Long Island in den 
1850er Jahren die größte Bekanntheit. Neben Warren werden auf der Karte 
Hosea Ballou (1771-1852) und John Edgar (1798 — 1866) namentlich hervor- 
gehoben. Ballou stand als Exponent einer „Universalkirche“ dem Unitarismus 
nahe. Aus dem Glauben an die Universalität der göttlichen Liebe versuchte er, 
eine christlich-soziale Handlungsethik abzuleiten, die vor allem im Klein- 
bürgertum Anklang fand.28 Edgar war ein irischer Kirchenmann, der 1859 eine 
viel beachtete Fundraising-Tour durch die Vereinigten Staaten unternommen 
hatte, wo er für seine zahlreichen philanthropischen Einrichtungen und Initia- 
tiven warb. 

Gleich mehrfach hielt der an religióse und reformerische Vorstellungen 
geknüpfte Begriff der „Eintracht“ (Harmony) in die Topographie Nordamerikas 
Einzug. Die sich aus einer Gruppe von deutschen Pietisten zusammensetzende 
„Harmony Society“ gründete im 18. und frühen 19. Jahrhundert Anwesen in 
Pennsylvania und Indiana.?? Hinzu kamen jüngere Ansiedlungen wie Harmony 
auf Rhode Island, New Harmony in Florida, Harmony in Kalifornien und 
Minnesota, letztere eine Gründung der Amish Brethren.?? In Harmony Springs / 
Arkansas formierte sich 1860 eine eigene „Harmonial Society“, deren Gründer 
die Siedlergemeinschaft als „socialist community organized by angelic direc- 
tion* beschrieben.?! 

In seinem fünfbändigen Hauptwerk The Great Harmonia hatte der bereits 
erwühnte Andrew Jackson Davis die Prinzipien einer Philosophie dargelegt, wie 
sie auf Harmony praktiziert wird.?? Davis konnte sich dabei auf Erkenntnisse 
der phrenologischen Gehirnforschung (Phrenology) stützen, die von einem 
generellen Zusammenhang zwischen Schädelform und geistig-sittlichen An- 
lagen ausging. Die von Franz Joseph Gall (1758 — 1828) begründete Lehre 
war in Amerika vergleichsweise spät rezipiert worden. Entsprechend länger 
konnte man sich hierfür begeistern.?? Zeitgleich mit dem Erscheinen des ersten 


28 Cassara (1982). Adin Ballou berichtete in seinem Wochenblatt Practical Christian 
(Hopedale/ Mass.) zwischen 1849 und 1860 ebenfalls regelmäßig von den Vorkomm- 
nissen an der Geisterfront. Vgl. Braude (1989) S. 428. 

29 Duss (1943); Arndt (1972); Vollmar (1995) S. 83 — 98. 

30 Milne (1993); Johnson (1996); Herzog (1999) S. 11-29. 

31 Braude (1989) S. 440. 

32 Davis (1851/1852). 

33 Spurzheim (1838); Pierpont (1850). Siehe weiters Davies (1955). 


375 


u 


D 
Li E i 
er usgar La EN 5 
Bar x 
ap "7 


LC e 
A s S in m 
S, EQUITY. v 


m 
Aa 


aw 


WE 404 part oo THY 


Detail des Creed Crusher, or, the Great Globe of Spiritual Truth, Lithographie zu einer Flug- 
schrift von Thomas Jefferson Lewis (1867): Scientific Explanation of the Creed Crusher, or 
Spiritual Mill, for Pulverizing Creeds, Chicago! lll. 

Im großen „Ozean des Spiritismus" (Great Ocean of Spiritualism) heben sich die Umrisse 
der Kontinente „Weisheit“ (Wisdom), „soziale Gerechtigkeit" (Equity), Harmonie" (Harmony) 
und „Liebe“ (Love) ab. 


Bandes von The Great Harmonia kündigten die Herausgeber der Bostoner 
Zeitschrift Spirit World an, keine andere Autorität als die Harmonie des 
Unendlichen — infinite harmonia — anerkennen zu wollen.?* Kein Wunder, 
fanden sich doch auf Harmony verlässliche Hinweise auf jene „Siebte Sphäre“ 
(Seventh Sphere) der Perfektion, die nach Jackson Davis Glück und Segen 
(Bliss) verhieß.3? Wem es gelang, so weit zu kommen, dem war wohl auch ein 
Zustand gesteigerter Naturwahrnehmung zuzubilligen, der es ihm erlaubte, der 


34 Braude (1989) S. 434. 
35 Hammond (1852). 
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„Blauen Blume“ (Hare Bell) noch beim Wachsen zuzusehen, wo andere ledig- 
lich das Gras wachsen hörten. Indes ist Harmony nicht nur ein Ort höheren 
Bewusstseins, sondern auch der Mäßigung, wie sich an Temperance ersehen 
lässt, das die Forderung nach einem Alkoholverbot mit dem Hinweis auf das 
Maß erneuert, das allem Streben nach Ausgleich zugrunde liegt. 

In den 1820er Jahren war es zu einer Spaltung der Quäker gekommen. Als 
führender Vertreter des liberalen Flügels der Hicksiten hatte sich J/saac/ 
T[atem] Hopper (1771-1852) zum Anwalt und Sprecher der schwarzen Minder- 
heit aufgeschwungen.?® Hopper hätte wohl an dem Pianisten Blind Tom Gefallen 
gefunden, einem blind geborenen Afroamerikaner, der, wie seine Reinkarnation 
aus jüngerer Zeit, Soulsänger Ray Charles, auf seinen Tourneen in den größten 
Konzertsälen Amerikas und Europas auftrat. Das an Demenz leidende und auch 
sonst völlig ungeschickte Wunderkind vereinte in sich mit seiner eigenartigen 
Sonderbegabung in beispielhafter Weise die Qualitäten eines spiritistischen 
Mediums.” Verkörperte Blind Tom auf Harmony die musikalische Seite des 
Harmoniebegriffs, so vertrat Elizabeth „Lizzie“ Doten (1829 — 1913) mit ihren 
Poems from the Inner Life von 1863 gewissermaßen dessen lyrische Seite. Die 
Bostoner Lady aus vornehmem Haus verstand es, ihre medialen Fühigkeiten für 
eine schriftstellerische Karriere zu nutzen, womit sie als Verkünderin des „inne- 
ren Mysteriums“ auch bei einem größeren Publikum Anklang fand.?8 Als fre- 
quente Teilnehmerinnen der jährlichen Nationalkonvente der Spiritisten waren 
Doten und die gleichfalls aus Boston stammende Publizistin Emma Hardinge 
in den Kreis um Jackson Davis bestens eingeführt. 

William Ellery Channing (1780 — 1842), Abraham Lincoln (1809 — 1865) 
und Ulysses S. Grant (1822 — 1885) bilden in Lewis’ Kartenentwurf ein glor- 
reiches Dreigestirn am Westrand eines unbekannten schwarzen Kontinents. 
Channing, der Theologe, hatte die christliche Trinitätslehre zu nichts vermahlen 
und war damit zum Gründer des Unitarismus geworden, einer parachristlichen 
Vereinigung, in der sich philanthropische Gesinnung, Fortschrittsoptimismus 
und liberale Weltanschauung mit einer antirationalen Grundhaltung verban- 
den. Am Ende seines Lebens wandte sich Channing in einem Traktat mit dem 
Titel Emancipation gegen die amerikanische Sklavenhaltergesellschaft.39 
23 Jahre später konnte Lincoln die Sklaverei in seiner Emancipation Pro- 


36 Child (1853); Bacon (1970); Meaders (1994). 

31 Southall (1979 — 1999). 

38 Doten (1859 und 1863); Farewell to life, Ryde / Isle of Wight 1866; Free Love and 
Affinity. A Discourse Delivered Under Spirit Influence at the Melodeon, Boston, 
Sunday Evening, March 20, 1859, Boston 1867. 

39 Channing (1840); siehe weiters Owen (1863). 
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clamation formell abschaffen. Zu diesem Zeitpunkt herrschte Krieg, wodurch 
es schließlich dem Heerführer der Nordstaaten, General Grant, vorbehalten 
blieb, der Proklamation auf militärischem Wege zum Sieg zu verhelfen. Wie 
aus der Geisterwelt zu entnehmen war, soll der Präsident der Vereinigten 
Staaten zu Lebzeiten an geheimnisvollen Seancen teilgenommen haben, was 
die Akklamierung seiner Person für die spiritistische Bewegung und die 
Nennung seines Namens auf der Karte zu rechtfertigen scheint. 20 

Nahe dem Mündungsgebiet des Channing R [iver| verweist Bloomer Island 
auf das gesellschaftspolitische Wirken von Amalia Jenks (1818 — 1894) und 
ihrem Gatten, dem New Yorker Publizisten Dexter C. Bloomer.*! Die Tempe- 
renz- A ktivistin fiel mit ihren breitkrempigen Federhüten auf, dazu trug sie tür- 
kische Pluderhosen, bekannt geworden als bloomers, und rauchte Zigarre. 
Dies reichte hin, um in den Medien für erhebliches Aufsehen zu sorgen und 
einen modischen Trend zu setzen, in dem manche eine aktualisierte Neuauflage 
des Abolitionismus zu erkennen vermeinten. Prompt sollten sich die ihrem 
Idol in allerlei Eskapaden nacheifernden ,,Bloomer Girls* im Zerrspiegel der 
zeitgenössischen Karikatur wiederfinden.?2 

Straits of Agitation und Bay of Liberty deuten die Mittel und Wege an, auf 
denen die Spiritisten die von ihnen geforderten Reformen zu verwirklichen 
gedachten. Kleinere Inseln verzeichnen in Substance, Aura und Media di- 
verse Zustände erhöhter Geistigkeit, die sich seither fest in die Topographie 
Amerikas eingeschrieben und in gleichnamigen amerikanischen Ortschaften 
eine eigene Anschauungsseite erhalten haben.?3 „Medium“ konnte sich im 
amerikanischen Sprachgebrauch des frühen 19. Jahrhunderts auf Verkehr und 
öffentliche Transportmittel, auf das Geld als Zahlungsmittel, auf das Aus- 
drucksmittel der Sprache oder im physikalischen Sinne auf die Ausdehnung 
des Lichts beziehen. Den christlichen Religionen hatte Jesus von Nazareth 
längst als medium of salvation gegolten, bevor das Medium im Spiritismus 
zur „Botschaft“ eines nervósen Auffangorgans vom Typ Blind Tom werden 


40 Moses Hull, A Discourse on the Death of President Lincoln, Battle Creek /Mich. 
1865; Maynard (1891); Fleckles (1974). Zur toponymischen Verwendung von „Lincoln“ 
vgl. Abbott (1930) sowie Stringer (1938). 

^! Bloomer (1895). 

42 Vgl. Penn State Harrisburg Library, Alice Marshall Women's History Collection: 

Amelia Bloomer and Bloomer Girls Graphics. Siehe weiters ,,Bloomerism“, or the 

New Female Costume of 1851, Boston 1851; Altmann u.a. (1928) S. 149: „Bloomeris- 

mus“; Gattey (1967). 

Auf die toponymische Verwendung der Begriffe „Aura“ und „Media“ in amerika- 

nischen Ortsnamen hat Stewart (1970), S. 28 u. 187, hingewiesen. 
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konnte 33 Doch ließ sich der von Walter Benjamin beklagte Verlust kiinstleri- 
scher Realitäten im „Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit“ damit 
ebenso wenig verhindern wie die von Ernst Cassirer beobachtete Ablösung alter 
Substanzvorstellungen durch einen modernen Funktionsbegriff.*> 

Wenn es zu keiner vollständigen Entzauberung der Welt kam, so lag dies 
wohl am Kult der Moderne selbst, der dem Spiritismus einige seiner wichtigs- 
ten Stichworte verdankte. Auf dem Gebiet der Ästhetik mochte am ehesten an 
eine Einlósung spiritistischer Forderungen etwa im Sinne einer Harmonie der 
Formen und einer Gleichwertigkeit der Materialien zu denken sein. Eine üsthe- 
tisierende Deutung okkulter Materialisationen war bereits in den spirit-sub- 
stance forms angelegt, von denen Thomas J. Lewis im Begleittext seines Great 
Globe of Spiritual Truth spricht. Überzeugender als in den thought forms 
einer jüngeren Generation von Spiritisten sind in Lewis’ Wortprügung die Im- 
ponderabilien moderner „Kunst“ charakterisiert. Viele Künstler gaben dem 
neuen Trend zum Spirituellen in ihren Werken bereitwillig Raum. Doch ging 
das Signum seiner amerikanischen Herkunft im Zuge dieses Transfers ver- 
loren.46 

Die verheerende Feuersbrunst, die 1871 halb Chicago in Schutt und Asche 
legte, hatte die Liquidierung der an der Clark Street 152 und 154 gelege- 
nen ,Chicago Lithographing Company* durch die Geschäftsführer Louis 
Kurz und Edward Carqueville zur Folge, jener Firma, bei der Lewis 1867 
die Drucklegung seines Creed Crusher in Auftrag gegeben hatte.^? 1873 wurde 
Thomas J. Lewis offenbar ohne eigenes Verschulden in einen betrügerischen 
Fall von geschäftsmäßiger Geisterbeschwörung verwickelt.?8 Später zog der in- 
zwischen zum Doktor promovierte Lewis mit seiner Frau nach New York, wo 
er sich in Brooklyn als Wunderheiler niederlieB.49 Während in Amerika das 


44 Zum Medienbegriff vgl. auch Reitinger (2003). 

45 Cassirer (1910); Benjamin (1966). 

46 Tuchman (1986); Loers (1995). Beide Publikationen erwecken den Eindruck, als ob 
Spiritismus und spiritistische Kunst eine originäre Erfindung des 20. Jahrhunderts 


gewesen würen. 
^! Marzio (1979) S. 178 f. 
48 Bericht von Laura C. Owen aus Indianapolis: „Miss Ida Hart under the management 
of T. J. Lewis, assisted by Charles H. Read, has been given a performance.“ Read 
„then introduced me to Mr. T. J. Lewis (who is as true and honorable a man as lives, 
I believe) as a medium of very wonderful power. He first taught me some tricks with 
ropes, but Mr. Lewis wanted materialization“; zitiert nach Edwin Dwight Babbit, 
„An Expose“. In: The Religio-Philosophical Journal, Chicago, 13. September 1873. 
49 The Religio-Philosophical Journal, Chicago, 15. Mai 1880, Directory („Healers“): 

„Dr. T. J. Lewis, 485 Waverly Ave., Brooklyn, N.Y.“ 


379 


Interesse an der Geisterwelt rasch abebbte, verlagerte sich der Schwerpunkt 
okkulter Aktivitäten nach England und auf den europäischen Kontinent, wo 
der Spiritismus um die Jahrhundertwende wahre Triumphe feierte. 
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Die Rationalität der Magie und die Entzauberung 
der Welt in der Ideologie der Gegenwart 


Robert Pfaller 


„Start again from a different place. 

OK, someone comes, and they say to me: 

DO YOU BELIEVE IN MAGIC? 

I do. I say YES, yes to GLAMOUR. I always have.“ 


Ian Penman! 


I. Das, was man nicht direkt meint 

Wenn in unserer Kultur von „Magie“ oder „Zauberei“ im wörtlichen Sinn die 
Rede ist, dann eigentlich nur in zwei Hinsichten: Einerseits beziehen sich 
diese Worte auf ein Unterhaltungsgewerbe, das zum Beispiel im Rahmen von 
Varietévorführungen auftritt und wohl eher Magie spielt oder darstellt als sie zu 
betreiben; andererseits bezeichnen wir damit ein zweifelhaftes Element, das wir 
vor allem in anderen Kulturen ansiedeln, von denen wir meist durch diverse 
Reiseberichte sowie durch die Ethnologie indirekte Kenntnis haben. 

In einem weniger wórtlichen Sinn aber ist unsere Kultur voll von diesen 
und ühnlichen Worten: Magische Ausstrahlung, Charme, Zauber, Glamour, 
Aura, Charisma oder auch ein „gewisses Etwas“ werden mitunter an Personen, 
Dingen und Situationen wahrgenommen? — oder wenigstens von der Werbung 
bestimmten Produkten angedichtet. Selten denken wir dabei vielleicht an Magie 
oder Aberglauben; darum mögen diese Redeweisen das sein, was der russische 
Poetologe Viktor Schklowskij als „eingeschlafene Tropen“ bezeichnet hat: Aus- 
drücke, deren buchstübliche, bildhafte Bedeutung weitgehend in Vergessenheit 
geraten ist — etwa so, wie wir beim Wort „Wolkenkratzer“ nicht mehr an das 
Kratzen von hohen Häusern an den Wolken denken. 

Der militante christliche Theoretiker und Kirchenvater Tertullian hingegen 
hat im zweiten Jahrhundert nach Christus vielleicht als Erster — und geradezu 
in einer Vorwegnahme psychoanalytischer Methoden — die These vertreten, 
dass man solche Redeweisen ernster nehmen muss, als sie selbst genommen 


l Penman (2004) S. 40. 

Zum Beispiel wenn die Vogue in ihrer Mai-Ausgabe 2006 unter dem Titel „Zauber 
der Kurven“ über einen Trend hin zu weniger anorektischen Modelkörpern berichtet; 
oder wenn im Vorfeld der Fußball-WM 2006 von „Zauberfußball“ gesprochen wird. 
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werden wollen. Dass man zum Beispiel Schauspielerinnen für „Diven“ und Box- 
kämpfer für „unsterblich“ erklärt, ist — so Tertullian — ein Beweis dafür, dass 
sümtliche Theater- und Sportveranstaltungen in Wahrheit heidnische Kulte sind; 
auch wenn dies den Ausübenden nicht bewusst ist.? (Darum trat Tertullian, was 
die Christen betraf, für ein vollständiges Besuchsverbot solcher Veranstaltun- 
gen ein.) Analog dazu hätte Tertullian aus den verblassten Magie-Metaphern 
unserer Kultur wohl auf eine tiefe magische Verfasstheit der vermeintlich auf- 
geklärten, „zivilisierten“ Kultur geschlossen. Die ablehnende Haltung, die be- 
stimmte puristische Bewegungen von heute solchen ,,Zaubermitteln“ wie Parfüm, 
Schminke, Schmuck oder spezieller Kleidung entgegenbringen, wäre die ent- 
sprechende Antwort; Tertullian hätte diese Haltung darum wohl als eine konse- 
quente christliche Strategie betrachtet — selbst wenn ihren Vertretern dies viel- 
leicht nicht immer bewusst ist. 

Auch in Bezug auf die Kunst wird in unserer Kultur — abermals eher meta- 
phorisch — bisweilen von Magie gesprochen. Susan Sontag zum Beispiel hat dies 
in ihrem programmatischen Essay „Against Interpretation“ von 1964 getan.* 
Mit dem Begriff der Magie bezeichnet Sontag jenes Moment an Kunstwerken 
oder literarischen Texten, das eine ganz bestimmte Form oder einen ganz be- 
stimmten Wortlaut erfordert — ein Element, das nur so und nicht anders gesagt 
oder dargestellt werden kann. Interpretation hingegen — so lautet Sontags Vor- 
wurf — ersetzt diese Form oder diesen Wortlaut immer durch etwas anderes 
(„Was X eigentlich sagen wollte, war Y“). Damit zerstört die Interpretation das 
Entscheidende an ihrem Gegenstand; sie unterschlügt genau das, was das Wesen 
der Kunst ausmacht. Und dieses Element ist, Sontag zufolge, wesentlich, auch 
wenn es mit dem Ausdruck „Magie“ zunächst nur provisorisch, metaphorisch 
bezeichnet erscheint. 


II. Die Konjunkturen des Magischen 

Obwohl in unserer Kultur nur in metaphorischem Sinn bestimmte Dinge als 
magisch bezeichnet werden, scheint es starke geschichtliche Veränderungen in 
Bezug auf die Präsenz und die Wertschätzung dieses „Magischen“ zu geben — 
und das in einem oft sehr kurzen Zeitraum, etwa innerhalb weniger Jahrzehnte. 
So hat es in Westeuropa und in den USA etwa noch in den 1960er und frühen 
1970er Jahren einen Reichtum an glamourósen Werten gegeben, den wir heute 
nur noch staunend und ein wenig neidisch bewundern kónnen: Filme wie La 
Notte, La dolce vita, Le Mépris, Le Samourai, Bullitt, The Thomas Crown Affair 
zeigen uns Diven und Stars, etwas Knisterndes in den Geschlechterverhält- 


3 Siehe Tertullian, DS, $8 1, 3, 25. 
^  Sontag (1964) S. 5 und S. 12. 
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nissen, eine Eleganz von Architektur, Design und Musik, Momente der Muße 
im dargestellten Leben ebenso wie in der Filmdramaturgie, sorglos kultivierten 
Umgang mit Alkohol, Tabakwaren und eventuell auch anderen Rauschmitteln 
sowie eine modernistische Radikalität von Kameraeinstellungen und Bildauf- 
teilungen, die uns heute, selbst wenn wir wollten, nicht mehr zugänglich scheint. 
Nun mag manches an diesem Glanz erst durch den verspäteten, nostalgischen 
Blick verursacht sein. Dennoch können wir uns kaum vorstellen, dass die kul- 
turelle Produktion unserer Gegenwart jemals auf eine spätere Betrachtung auch 
nur annähernd solche Faszination ausüben könnte. 

Neben dem — vielleicht trügerischen — Eindruck des Verlusts an Zauber- 
haftem in der Kultur aber gibt es noch eine weniger trügerische, unzweifelhafte 
Erfahrung von dessen Verschwinden — nämlich aufgrund aktiver Bekämpfung: 
So wird — insbesondere innerhalb einer sich als aufgeklärt und politisiert be- 
greifenden Praxis — in der Kunst derzeit äußerst rigoros gegen alles vorgegangen, 
was mit „Aura“, „Charisma“ und „Glamour“ zu tun hat oder gar die Anmutungen 
von Eigenwilligkeit, Obsession, Extravaganz, Spleen, Heldentum, Exzess oder 
Verrücktheit an sich trägt. Was zum Beispiel ein Andy Warhol durchaus mit 
einem gewissen Amüsement an seiner eigenen Person - insofern sie von an- 
deren gesehen wurde — wahrnahm,? wollen Künstlerinnen und Künstler eines 
bestimmten, in erster Linie durch öffentliche Gelder finanzierten Felds von 
heute kaum mehr haben. Während das Magische in der Kultur scheinbar mehr 
oder weniger von selbst verloren geht, wird es in der Kunst aktiv zum Ver- 
schwinden gebracht. Und das ist der Sinn, in dem die Worte, die es bezeichnen, 
heute vorwiegend gebraucht werden: als Schimpfworte. 


III. Frazer: Die Wissenschaftsnähe der Magie 

Der englische Anthropologe James George Frazer, der im Übrigen der Magie we- 
nig Respekt entgegenbrachte, hielt ihr in seinem 1890 erschienenen Standard- 
werk The Golden Bough (Der goldene Zweig) doch immerhin eines zugute: 
Die Magie, so Frazer, steht der Wissenschaft näher als die Religion. Denn im 
Unterschied zur Religion geht die Magie — genau wie die Wissenschaft — davon 
aus, dass gleiche Ursachen immer gleiche Wirkungen hervorbringen werden.® 
Auf der Basis dieser kausal geordneten Welt entwickelt die Magie ihre Aktio- 
nen, die dementsprechend durchwegs materielle Praktiken sind (ähnlich wie 
die naturwissenschaftlichen Techniken der Chemie oder der Physik). Darin un- 
terscheiden die Aktionen der Magie sich von den Übungen vieler (wenn auch 
nicht aller) Religionen: Letztere haben oft eher den Charakter von Bittgesuchen 


5 Siehe dazu Warhol (1991) S. 77. 
D Siehe Frazer (1989) S. 70. 
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an höhere, außerhalb der Kau- 
salordnung stehende Mächte. 
Während solche Religionen dem 
Spott Spinozas zum Opfer fallen, 
sich „Lenker der Natur“ vor- 
gestellt zu haben, die alles zum 
menschlichen Nutzen machen 
und darum ebenso verrückt sind 
wie die Menschen,’ befindet sich 
die Magie, für die es nur eine 
Kausalordnung und mithin nur 
eine Natur gibt — weshalb sie, 
sofern sie sich überhaupt höhere 


Mächte vorstellt, diese immer 
zwingt anstatt bittet —,® auf der 
Seite der Wissenschaft (sowie 
auf der Seite Spinozas). 

Aus dieser richtigen Bestim- 
mung der Magie durch Frazer Zaubergerät von Arnold Schönberg (Pappendeckel, 
: , : i Papier), undatiert. 
lässt sich bereits eine erste ent- 
scheidende Schlussfolgerung gewinnen: Jenes kulturgeschichtliche Evolu- 
tionsschema, das den Gelehrten des 19. Jahrhunderts (bis hin zu Freud) ver- 
traut war und demzufolge die Menschheit sich aus dem Stadium der Magie über 
jenes der Religion hin zu dem der Wissenschaft entwickelt hätte, erscheint 
bereits aufgrund dieser Entdeckung Frazers als unhaltbar. Die menschliche 
Vernunft müsste demnach vernünftig-magisch begonnen, sich danach religi- 
ös verfinstert haben, um schließlich eigenartigerweise doch wieder erfolgreich 
die Kurve zur Wissenschaft zu nehmen. Ein historischer Prozess mag durch- 
aus einen solchen von Umwegen oder Rückschritten geprägten Verlauf neh- 
men können; als Evolution — das heißt als konsequente Fortentwicklung von 
primitiveren in komplexere Formen - lässt sich dieser Prozess dann aber nicht 
mehr bezeichnen. 


7 Siehe Spinoza (1976) S. 41. 

D Siehe dazu Macho (1981) S. 335. 

Vgl. dazu Jarvie und Agassi (1978). Das fallweise Scheitern magischer Bemühun- 
gen kann jedoch niemals (wie Jarvie und Agassi meinen) zur pauschalen Aufgabe der 
Magie führen. Denn aus dem Scheitern eines solchen Akts kann, wenn überhaupt, 


immer nur gefolgert werden, dass er fehlerhaft ausgeführt wurde oder dass es einen 
Gegenzauber gab (siehe dazu Macho [1981] S. 337). Und dies ist noch nicht einmal 
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IV. Das Problem der magischen Überzeugung: Frazer und 
Wittgenstein 

In Frazers Auffassung der Magie gibt es allerdings eine gravierende theore- 
tische Schranke: nümlich die fixe Idee, dass die Magie auf einer Überzeugung 
beruhe. Wer magische Praktiken betreibt, muss, so Frazer, davon überzeugt sein, 
dass die in der Magie dargestellten Beziehungen von Ursache und Wirkung 
auch tatsächlich so in der Welt bestehen; dass also zum Beispiel das Durch- 
bohren einer Puppe notwendigerweise einen fernen Feind tóten wird. Daraus 
ergibt sich für Frazer eine doppelte Grundannahme - ein Standardgedanke, der 
bis heute in den Kulturwissenschaften wiederkehrt: Die „Wilden“ (wie Frazer 
sie nennt) glauben an Magie; darum praktizieren sie sie. Die „Zivilisierten“ 
hingegen glauben nicht an die Magie, sondern an die Wissenschaft, darum 
betreiben sie keine Magie. 

Ludwig Wittgenstein hat in seinen in den 1930er Jahren verfassten Notizen 
der Auffassung Frazers in beiden Hinsichten widersprochen. Am Beispiel des 
Wilden, der, wenn sein Feind tatsüchlich kommt, nicht Voodoo macht, sondern 
zu Pfeil und Bogen greift, konnte Wittgenstein zeigen, dass auch die Wilden 
sehr genau zwischen einer symbolischen und einer kriegstechnischen Praxis 
unterscheiden; sie glauben folglich an die Magie nicht in derselben Weise, in 
der sie an das BogenschieDen glauben. 

Am Beispiel mehrerer Selbstbeobachtungen machte Wittgenstein dann deut- 
lich, dass Frazer auch in Bezug auf die Zivilisierten irrt: Denn auch sie treiben 
Magie. So schreibt Wittgenstein: 


„Wenn ein Mensch in unserer (oder doch meiner) Gesellschaft zu viel 
lacht, so presse ich halb unwillkürlich die Lippen zusammen, als 
glaubte ich die seinen dadurch zusammen halten zu können.“ 10 


Wilde und Zivilisierte haben hinsichtlich der Magie also sehr viel gemeinsam; 
mehr jedenfalls, als die Zivilisierten (wie Frazer) gerne wahrhaben möchten. 
Der einzige Unterschied besteht eigentlich nur darin, dass die Wilden sich 
ihrer Magie bewusst sind, wührend Zivilisierte (mit wenigen Ausnahmen) sich 
diesbezüglich gerne täuschen. Sowohl bei Wilden wie bei Zivilisierten zeigt 


bezeichnend für eine etwaige epistemologische „Abgeschlossenheit“ der Magie 
gegen jegliche Falsifikation: Denn ebenso wenig würden zum Beispiel Techniker 
aus dem gelegentlichen Scheitern ihrer Planungen pauschal den Schluss ziehen, 
dass Berechnen als solches ein unbrauchbares Verfahren sei. Ein derartiger „Fort- 
schritt“ ist nicht nur in der Magie unmöglich (vgl. dazu Wittgenstein [1993] S. 140), 
sondern selbst in der Wissenschaft — und nicht zu ihrem Nachteil. 

10 Wittgenstein (1993) S. 140. 


389 


E: ci —— a m oi EE aaŘħiIħe i” 


Vexieretui von Arnold Schönberg, undatiert. Das von Schönberg aus Pappendeckel angefertigte 
Zauberetui ist auf beiden Seiten zu öffnen, ein unter Bänder gelegtes Bild wechselt die Position, 
je nachdem wie das Etui geöffnet wird. Auf der rechten Seite notiert Schönberg ironisch: „Eines 
meiner besten Werke. Schönberg.“ 


Zur Inschrift findet sich folgender nachträglicher Kommentar Schönbergs: 

„Es gibt kein Entrinnen: Soweit ich Musikhistoriker kenne, wird ein kleines Pappendeckel- 
(Vexier-)Etui, das ich (my hobby) angefertigt habe, gefunden werden. Und, soweit ich Musik- 
historiker kenne, wird es zwei Parteien unter ihnen geben. Die eine wird die Inschrift an diesem 
Etui (in meiner Handschrift) zwar lesen, aber vollkommen unbeachtet lassen. Die Andere aber 
wird lesen: ‚Eines meiner besten Werke’ und wird Schlüsse daraus ziehen. Beide Parteien werden 
dieses Blatt lesen, das ich hier in Deutsch handschriftlich einfüge und an welchem an anderen 
Stellen maschinengeschriebene englische Versionen sich vorfinden werden. Nichtsdestoweniger 
werden beide Parteien darüber einig sein, daß ich zwar ein großer Theoretiker, aber kein wirklich 
großer Komponist bin. Aber die die Anschrift gelesen haben, werden folgendermaßen argumen- 
tieren: ‚Schönberg selbst dachte von seinem Schaffen äußerst gering, was schlagend bewiesen 
ist durch eine Inschrift in einem von ihm angefertigten Vexier-Etui, die lautet: ,...' und die 
,Wenn-so’- Logik sagt dann: ‚Wenn das eines der besten Werke ist, so sind eben die meisten 
(oder alle) musikalischen weniger wert, also fast nichts, Auf die Idee, daf$ ich scherze, 

kommt ein Musikwissenschaftler nicht." („Mein größtes Werk", zitiert nach Matthias Henke 
[2001]: Arnold Schónberg, München: Dt. Taschenbuch-Verl., S. 6 f.) 
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sich für Wittgenstein jedenfalls ein wichtiges Prinzip — nämlich dass die Aus- 
übung magischer, symbolischer Praktiken nicht von einer entsprechenden 
Überzeugung abhängt. Man braucht nicht von der Wirkung des Lippenzu- 
sammenpressens überzeugt zu sein, um es dennoch „halb unwillkürlich“ zu 
tun. Das Praktizieren magischer Handlungen setzt, so Wittgenstein, keinen 
Glauben an die Magie voraus: 


„Wenn ich über etwas wütend bin, so schlage ich manchmal mit meinem 
Stock auf die Erde oder an einen Baum etc. Aber ich glaube doch nicht, 
daß die Erde schuld ist oder das Schlagen etwas helfen kann.“ H 

„In effigie verbrennen. Das Bild des Geliebten küssen. Das basiert 
natürlich nicht auf einem Glauben an eine bestimmte Wirkung auf den 
Gegenstand, den das Bild darstellt.“12 


Magische Handlungen können somit, Wittgenstein zufolge, auch ohne entspre- 
chende Überzeugungen existieren. Es erscheint Wittgenstein durchaus fraglich, 
ob solche Überzeugungen überhaupt jemals bei irgendjemandem bestanden 
haben können. 


V. Freud: Das Nichtglauben als Voraussetzung für Fetischismus 
und Unheimliches 

Noch einen weiteren Schritt in diese Richtung setzt Sigmund Freud. Bei seiner 
Untersuchung des Fetischismus stößt Freud nämlich auf den paradoxen Um- 
stand, dass es sich dabei um eine Praxis handelt, welche die Überwindung der 
entsprechenden Überzeugung zur Voraussetzung hat. Mit Hilfe seines Fetischs 
(sowie der entsprechenden, ihm gewidmeten Rituale) praktiziert der Fetischist 
genau das, woran er zu glauben aufgehört hat. Im Fetisch ,,materialisiert sich 
die — einer infantilen Sexualtheorie entstammende — Annahme vom weiblichen 
Phallus. 

Diese „wunschgerechte“ Auffassung lebt im Fetisch weiter; und zwar genau 
von dem Moment an, in dem sie im Bewusstsein des Fetischisten aufgegeben 
wird. Der Fetischist nimmt „realitätsgerecht“ die weibliche Anatomie — und 
mithin die Nichtexistenz des bislang angenommenen oder ertrüumten weibli- 
chen Phallus — zur Kenntnis. (Er erkennt also dasjenige an, was gemäß dersel- 
ben infantilen Sexualtheorie als „Kastration“ erscheint.) Nicht der Fetischist 
glaubt an den weiblichen Phallus; sondern sein Fetisch scheint das — auf rät- 
selhafte Weise — für ihn zu erledigen. Erst wer den infantilen Glauben überwun- 


ll Wittgenstein (1993) S. 136. 
12 Wittgenstein (1993) S. 122. 
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den hat, wird für den Fetisch empfänglich; wer hingegen noch an den weib- 
lichen Phallus glaubt, der braucht keinen Fetisch. 

Freud leistet folglich nicht nur eine „Übersiedelung“ des Fetischbegriffs, 
indem er ihn — wie vor ihm bereits Marx und Krafft-Ebing — auf Phänomene der 
eigenen Kultur (anstatt auf die fremder Kulturen) anwendet. Er zeigt dabei auch, 
dass die Faszination durch den Fetisch den Nichtglauben an die entsprechen- 
de Illusion zur unbedingten Voraussetzung hat. Diese in der Untersuchung der 
Verhältnisse der eigenen Kultur gewonnene Erkenntnis wird bis heute im inter- 
kulturellen Verhältnis leider oft vergessen. Nur wenige Theoretiker haben — wie 
zum Beispiel der niederländische Kulturwissenschaftler Johan Huizinga in seiner 
Studie über das Spiel in der Kultur — in klaren Worten die Auffassung vertreten, 
dass das Ausüben von Ritualen in fremden Kulturen auf der Basis von Nicht- 
glauben stattfindet.13 Nur zu oft erscheint uns der andere, der mit Hilfe eines 
zeremoniellen Objekts ein Ritual ausübt, als der „Fetischist“ oder als der ,,Fun- 
damentalist*. Dies hat unter anderem zur Folge, dass der Fetischismus gleich- 
sam „wandert“ bzw. — wie manche Beobachter bemerkt haben!4 — unheimlicher- 
weise geradezu wie eine Infektionskrankheit von einem Trüger auf den nüchsten 
überzuspringen scheint: Zum Fetischisten wird dann scheinbar und eigenarti- 
gerweise immer auch derjenige, der einen anderen dafür hält. Die Erklärung 
dieses Spuks ist dank Freuds Erkenntnis allerdings einfach: Wer anderen 
„Fetischismus“ unterstellt, nimmt eben an, dass es möglich wäre, gleichzeitig 
die Rituale zu praktizieren und an den Fetisch zu glauben — und genau in die- 
ser falschen Annahme besteht die „fetischistische“ Illusion (das heißt jene, die 
die „Zivilisierten“ den „Wilden“ vorwarfen). Darum sind die wahren und ein- 
zigen „Fetischisten“ überhaupt immer nur diejenigen, die meinen, einen „Fe- 
tischisten“ entdeckt zu haben. (Wittgenstein brachte das zum Ausdruck, indem 
er trocken feststellte, Frazer selbst sei noch viel wilder als seine Wilden.) 

Dieselbe paradoxe Entdeckung wie in Bezug auf den Fetisch hatte Freud 
bereits einige Jahre zuvor in Bezug auf die Empfindung des Unheimlichen 
gemacht. Auch diese Empfindung setzt notwendigerweise Nichtglauben voraus. 
Freud zeigt das schlüssig, wenn er das literarische Genre der Gespensterge- 
schichte mit dem des Mürchens vergleicht: Dieselben Geister, die in der Ge- 
spenstergeschichte unheimlich wirken, sind es im Mürchen nicht. Denn die 
Gespenstergeschichte geht, so Freud, von der Annahme einer rational verfass- 
ten Welt aus, in der es keine übernatürlichen Krüfte gibt. Nur unter solchen 
Voraussetzungen wirkt es unheimlich, wenn die Welt in bestimmten Momenten 


13 Siehe dazu Huizinga (1956) S. 29: „Ein hintergründiges Bewußtsein von ‚Nicht- 
echtsein' fehlt nicht.“ 
14 Siehe dazu Böhme (2001). 
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dann doch anders erscheint. Im Märchen hingegen sind die Voraussetzungen 
die entgegengesetzten: 


„Die Welt des Märchens [...] hat den Boden der Realität von vornherein 
verlassen und sich offen zur Annahme der animistischen Überzeugungen 
bekannt. Wunscherfüllungen, geheime Krüfte, Allmacht der Gedanken, 
Belebung des Leblosen, die im Märchen ganz gewöhnlich sind, können 
hier keine unheimliche Wirkung äußern [...]*!5 


Die Empfindung des Unheimlichen ist somit, wie Freud vorführt, nur möglich 
für jemanden, der bestimmte frühere Illusionen überwunden hat. Wer hingegen 
noch naiv an ihnen festhält, für den ist nichts unheimlich. Das Unheimliche ist 
der Effekt einer Wiederkehr. Wenn es hingegen noch gar nicht fort gewesen, 
sondern einfach immer noch da ist, ist es nicht unheimlich, sondern ange- 
nehm — heimlich bzw. heimelig. In Angst versetzen kann man also immer nur 
diejenigen, die nicht mehr an Gespenster glauben. Was Menschen in Erregung 
versetzt, wären folglich nicht so sehr (wie die antiken Philosophenschulen 
übereinstimmend gelehrt haben!®) deren Einbildungen; was die Menschen 
erregt, wären vielmehr vor allem jene Einbildungen, die sie überwunden haben. 

In einem aber hätten die antiken Philosophen doch Recht behalten: Es gibt 
keine Erregung, ohne dass Einbildungen (insbesondere überwundene) am Werk 
wären. Alles, was fasziniert, reizt, in Begeisterung versetzt, hat demnach mit 
überwundenen Einbildungen zu tun. Selbst die simpelsten, primitivsten und 
scheinbar uninspiriertesten Leidenschaften hätten ein Moment unbemerkter 
und überwundener Illusion an sich. Anatole France brachte diesen Gedanken 
zum Ausdruck, indem er bemerkte, dass man nicht sinnlich sein könne, ohne 
zugleich ein wenig Fetischist zu sein.!7 


VI. Klares Bewusstsein und unbemerkter Schein 

Freuds paradoxe Entdeckung ermöglicht es, eine wichtige methodologische 
Regel zu formulieren: Das Ausüben einer materiellen magischen Praxis muss 
als Beweis dafür genommen werden, dass die Ausübenden nicht an Magie 
glauben. Wo es Fetische gibt und wo Rituale praktiziert werden, geschieht dies 
auf der Grundlage überwundener Illusionen. Die Zwänge, die von Magie und 
Aberglauben ausgehen, beruhen keineswegs darauf, dass die Menschen sich 
mit solchen Auffassungen „eins fühlen“ würden;!8 Sie beruhen vielmehr ge- 


15 Freud (1919h) S. 272. 

16 Siehe dazu z.B. Epikur, in Hossenfelder (1996) S. 177; Epiktet (1920) S. 13. 
17 Anatole France, zitiert nach Apter und Dietz (1993) S. 6. 

18 Siehe dazu Freud (1909d) S. 88. 
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rade darauf, dass die Menschen Distanz dazu haben — das heißt, sie beruhen auf 
den Prinzipien der „Ich-Spaltung‘“ und der „Verleugnung“. Der Psychoanaly- 
tiker Octave Mannoni hat darum für den psychischen Mechanismus, der diesen 
Vorgängen zugrunde liegt, die Formel geprägt: „Ich weiß zwar ..., dennoch 
aber.“!9 Wenn wir von einem günstigen Horoskop amüsiert sind, dann nicht, 
weil wir an das Horoskop glauben. Unsere Erheiterung rührt, so Mannoni, vom 
Nichtglauben her; und ebenso unser Gefühl „unheimlicher“ Berührtheit, falls 
das Horoskop unsere Lebensumstände zu tangieren und eine ungünstige Vor- 
aussage zu treffen scheint. Die Affekte „ungebührlich“ großer Erheiterung 
oder Irritation stehen auf der Seite des „dennoch aber“; sie setzen voraus, dass 
ihnen ein besseres Wissen in der Form des „ich weiß zwar“ entgegensteht. 
Andernfalls wäre nämlich der Affektwert weitaus geringer — etwa so wie bei 
einer günstigen oder ungünstigen Wettervorhersage, die uns ja kaum in größe- 
re Erregung versetzt. 

Daraus ergibt sich eine weitere wichtige methodologische Erkenntnis: Die 
magischen Praktiken lassen sich nicht immer leicht als solche erkennen. Denn 
die Illusion, die sie (als überwundene) beinhalten, ist nicht immer manifest. 
Magisches Verhalten lässt sich darum viel eher am Moment des Zwangs erken- 
nen; hingegen ist es nicht immer einfach, anzugeben, worin die jeweilige Illu- 
sion besteht — eben da sie von niemandem geglaubt wird und da deshalb ihr 
Inhalt oft niemandem bewusst ist. 

So ist es zum Beispiel auffällig, dass Sportfans die Übertragungen von Fuß- 
ballspielen, Auto- oder Skirennen etc. im Fernsehen immer live verfolgen müs- 
sen. Trotz der weiten Verbreitung von Videorecordern werden bei solchen Ereig- 
nissen immer Verabredungen vermieden und sogar extra die Wecker gestellt, um 
dabei zu sein, wenn z.B. auf einem fernen Erdteil um drei Uhr morgens gestartet 
wird. Von den Ausübenden sind nur selten hinreichende Erklärungen dieses 
Verhaltens zu bekommen. (Sie geben gern z. B. die — leicht zu widerlegende — 
Auskunft, dass man sonst Gefahr liefe, das Ergebnis bereits zu früh zu kennen.) 

Erst im Vergleich mit anderen rituellen Verhaltensweisen der Sport- 
fans — zum Beispiel ihren Zurufen an die Fußballer im Fernsehen (,,Lauf!“, 
„Schieß!“) — lässt sich erraten, worin die Notwendigkeit der persönlichen Ge- 
genwart begründet ist: Mit dem Live-Zuschauen ist die Vorstellung der Be- 
einflussbarkeit des Ereignisses verbunden. Man muss live zusehen, um den 
Spielverlauf mitbestimmen zu kënnen 201 Allerdings ist klar, dass niemand an 


19 Siehe Mannoni (1985) S. 9 ff. 
20 [ch bin meinem Freund Ulf Steng), Bochum, dankbar für den entscheidenden Hin- 
weis bei der Klärung dieses Rätsels. 
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diese Vorstellung glaubt; mehr noch, sie ist nicht einmal irgendjemandem 
gegenwärtig. Eine Idee, die von allen Betroffenen eindeutig als Illusion erkannt 
würde, sofern man sie ihnen präsentierte, prägt also, ohne in ihr Bewusstsein 
zu dringen, die gesamte Situation und übt mächtigen Zwang auf sie aus. 

Es verhält sich hier genau umgekehrt zu jenen Illusionen, wie sie die Phi- 
losophie meist untersucht hat. Descartes zum Beispiel setzt sich in seinen 
Meditationen mit Vorstellungen auseinander wie jener, dass wir auf der Straße 
menschenähnliche Gestalten vorbeigehen sehen, aber nicht sicher wissen, ob 
es nicht verkleidete Automaten sind; oder dem Eindruck, die eigene Hand vor 
Augen zu haben, aber nicht sicher zu sein, ob ihr Bild nicht geträumt ist.?! Bei 
derartigen Vorstellungen ist der Inhalt stets bewusst (wir haben ein Bild, eine 
Idee), nur ihr Wahrheitswert ist ungewiss. 

Bei den meist nur am Zwangsmoment erkennbaren magischen Illusionen 
hingegen ist es eben umgekehrt: Wir kónnten sofort sagen, dass die Vorstellung 
nicht der Wahrheit entspricht; das Problem ist nur, dass uns die Vorstellung 
nicht bewusst ist. So müssen viele Intellektuelle in Bibliotheken zum Beispiel 
hunderte Seiten aus Büchern fotokopieren, auch wenn sie durchaus ahnen, dass 
sie die Kopien niemals lesen werden. Dennoch gehen sie sehr zufrieden mit 
ihrer Beute nach Hause und kónnten ihre massive Zufriedenheit wohl kaum 
ausreichend erklüren. Sie ahnen meist nicht, dass der Fotokopierapparat ihnen 
als „interpassives Medium“ gedient hat, mit Hilfe dessen sie eine ziemlich 
buchstübliche Darstellung des Lesens geliefert haben, und dass diese Dar- 
stellung des Lesens ihr Bedürfnis nach Lesen offensichtlich ebenso sehr befrie- 
digt wie für einen so genannten Wilden das Durchbohren einer Puppe seine 
Mordlust gegenüber einem fernen Feind besänftigen mag.?? 


VII. Eine Praxis des Augenscheins, nicht der Gesinnung 
Magische Praktiken existieren somit immer nur dort, wo es ein ihnen entgegen- 
gesetztes Bewusstsein gibt. Sie bestehen in der — immer ein wenig zwanghaf- 
ten — Inszenierung eines Augenscheins; und dieser Augenschein bleibt oft 
unbemerkt. Denn es ist nicht leicht, anzugeben, wer diesem Schein eigentlich 
Glauben schenken soll, und darum denken diejenigen, die ihn aufbauen — da sie 
sich ihres entgegengesetzten Wissens völlig sicher sind — eben kaum an ihn. 
Ein schónes Beispiel für diesen eigentümlichen Zwang des Nichtgeglaub- 
ten hat der Philosoph Howard Mounce in einem Gedankenexperiment geliefert. 
Frank Cioffi beschreibt das Mounce'sche Experiment wie folgt: 


21 Siehe Descartes (1985) S. 52 und S. 38. 
22 Zur Erörterung dieser Problematik siehe Pfaller [Hg.] (2000). 
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„He asked his students to imagine that they had pierced the eyes in 
a drawing of their mothers and that they then discovered that she had 
gone blind. Would they think themselves responsible? A certain 
proportion did. This argument does not get its force from how large 

a proportion this was but from our relation to the response of those 
who felt rationally unaccountable remorse.“ 22 


Die Gewissensbisse (,,remorse“), die auftreten, wenn die Mutter erblindet, 
nachdem man ihrem Portrüt die Augen ausgestochen hat, weisen die Eigentüm- 
lichkeit auf, ,,rationally unaccountable“ zu sein. Abermals ist die starke Affekt- 
wirkung also an die Abwesenheit entsprechender Überzeugung gekoppelt; die- 
se Schuldgefühle sind durch einen Bereich des Nichtgeglaubten (sowie durch 
eine entsprechende buchstäbliche Darstellung) bedingt. 

Denn bei allem, wovon wir überzeugt sind, lassen sich klare, einschrän- 
kende Bedingungen angeben. Wir entsetzen uns vielleicht immer noch bei der 
grausamen Begegnung von Auge und Rasierklinge in Luis Bufiuels Film L’Age 
d'Or, aber wir kennen doch Ausnahmen (zum Beispiel dass man bei einer Au- 
genoperation doch schneiden darf). Wenn das Verbot hingegen absolut und 
bedingungslos gilt, dann deshalb, weil wir an keine empirische und darum be- 
dingte Kausalverbindung glauben. Das eigentümlich „kategorische“ und nicht 
begründbare Tabu muss darum immer als Effekt eines Nichtglaubens begriffen 
werden.2* Nicht weil die „Wilden“ so primitiv wären, dass sie die Gründe ihres 
Handelns nicht angeben kónnen, beachten sie kategorische Tabus, sondern um- 
gekehrt: Weil sie an die im Tabu verkórperte Illusion nicht glauben, wird das 
Tabu für sie so absolut und nicht begründbar. 

In unserer Kultur hingegen wird in den meisten Hinsichten nicht der 
Augenschein, sondern die Absicht für das Entscheidende gehalten. Diese Auf- 
fassung hat eine ihrer radikalsten Formulierungen in Kants Kritik der prakti- 
schen Vernunft gefunden: Dort hängt, was das sittliche Handeln betrifft, alles 
vom Beweggrund und nichts von der Handlung ab. Man kann die Sache nicht 
einmal mehr versehentlich verpatzen, wenn nur der Beweggrund durch den Res- 
pekt vor dem Sittengesetz, dem kategorischen Imperativ, gebildet wurde. Je- 
doch gibt es auch in unserer Kultur Bereiche, in denen wir dem Augenschein 
sehr viel mehr Bedeutung beimessen — ja oft sogar die einzig maßgebende für 
die Beurteilung der Situation. Wenn zum Beispiel bei einer Beerdigung ein 
Trauergast beim Versuch zu kondolieren versehentlich einen der Hinterblie- 
benen ins offene Grab schubst, dann ist die ganze Zeremonie verdorben und 


23 Cioffi (1998) S. 169. 
24 Zum „kategorischen“ Charakter des Tabus siehe Freud (1912 — 1913) S. 292. 
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bleibt als solche wohl unvergesslich in Erinnerung; da nützen Entschuldigun- 
gen oder Versicherungen, dass es nicht so gemeint war, wohl gar nichts. Die 
Sache ist absolut verdorben: Anders als bei den Absichten, in denen es zum 
Beispiel durch Beimischung von ein paar besseren Motiven zu den schlechten 
oder durch nachträgliche Reue auch zu graduellen Abstufungen im unsittlichen 
Handeln kommen mag, gibt es beim Augenschein nur harte Kontraste.2° Diese 
Absolutheit, an der sich nichts bessern lässt, haben Handlungsweisen, die in 
unserer Kultur vom Prinzip des Augenscheins abhängen, mit jenen der Tabu- 
Gesellschaften gemeinsam. 

Allerdings ist auffällig, dass solche Beispiele in unserer Kultur erst gesucht 
werden müssen: So sehr der Primat des Augenscheins in der Situation selbst 
von allen Anwesenden spontan anerkannt wird, so wenig ist seine Bedeutung 
innerhalb einer Kultur, die die Gesinnung privilegiert, im Allgemeinen bewusst. 


VIII. Ein diskreter Charme 

Weil die Magie eine Praxis des Augenscheins und nicht der Gesinnung ist und 
weil unsere Kultur die Besonderheit aufweist, den Augenschein so sehr gering 
zu schätzen, dass ihr meist nicht einmal jene Fälle bewusst sind, in denen er 
sogar die Hauptrolle spielt, vollzieht sich die Magie meist unbemerkt. Sie ist 
nicht dort, wo man sie vermutet: etwa im Gebrauch von Amuletten oder ande- 
ren Gegenständen, wie sie in Esoterik-Shops verkauft werden. Solche Objekte 
sind Entsprechungen einer (esoterischen) Gesinnung; die Magie aber ist etwas 
völlig Oberflächliches, Äußerliches, Exoterisches, das nur im Gegensatz zu einer 
Gesinnung existiert.2° „Magier ist nicht, wer es sein will“, haben Hubert und 
Mauss bemerkt.?? Die Magie erlaubt keine Identifizierung, wie eine Gesinnung 
sie fordert; denn sie besteht nur im Gegensatz zum Wissen und Wollen.28 


25 Siehe dazu Huizinga (1956) S. 64: „Das Ritual ist streng: der geringste Fehler macht 
die ganze Handlung unwirksam! Husten und Lachen wird mit der strengsten Strafe 
bedroht.“ 

26 Diese Oberflächlichkeit der Magie ist der Grund, weshalb wir bei unseren Rede- 

weisen den eingangs erwähnten Eindruck des Metaphorischen haben: Wir meinen, 

wir sprächen bloß in Metaphern, denn es handle sich gar nicht um „richtige“ Magie. 

Genau diese „uneigentliche“ Magie aber ist die richtige; es gibt gar keine andere 

(hierin hatte Tertullian völlig Recht). 

27 Hubert und Mauss (1989) S. 60. 

Wegen dieser „ich-dystonen“ Momente wie Zwang und Widerspruch zu besserem 

Wissen oder Absicht erscheint die Magie oft „schmutzig“. Alles, was nicht mit einem 

idealisierten Selbstbild in Einklang zu bringen ist (wie zum Beispiel eine wenig rühm- 

liche Passion — etwa für Fußball im Fernsehen), wird vom Narzissmus als „schmutzi- 

ge Materie“ wahrgenommen; siehe dazu Grunberger und Dessuant (2000) S. 203. 
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Die Magie versteckt sich nicht in der Tiefe irgendeines geheimen Wissens 
und entsprechender schauriger, unzweifelhaft „okkulter“ Requisiten, sondern 
an der Oberfläche jener unscheinbaren Details, die angeblich nichts zu bedeu- 
ten haben; und man bemerkt sie darum meist überhaupt nur am Moment des 
Zwangs: daran, dass irgendetwas unbedingt sein muss oder dass ohne ein be- 
stimmtes Objekt irgendetwas nicht geht. Giorgio Agamben hat dies vor kurzem 
in einem schönen Essay über den Genius in Bezug auf die schriftstellerische 
Produktion wie folgt beschrieben: 


„Man muss dem Genius nachgeben [...], denn sein Bedürfnis ist unser 
Bedürfnis, sein Glück ist unser Glück. Auch wenn seine — unsere! — 
Ansprüche unsinnig und launenhaft erscheinen mögen, tun wir gut 
daran, sie ohne Widerrede zu akzeptieren. Wenn ihr — er — zum 
Schreiben genau das gelbliche Papier, einen bestimmten Stift braucht, 
und wenn es ausgerechnet das von links einfallende schwache Licht 
sein muss, dann sagt ihr euch vergeblich, dass jeder Stift zum Schreiben 
taugt, dass jedes Papier und jedes Licht in Ordnung ist. Wenn ohne 
das hellblaue Leinenhemd (um Gotteswillen nicht das weiße mit dem 
Angestelltenkragen!) das Leben nicht lebenswert ist, wenn ihr es ohne 
die Zigaretten mit dem schwarzen Papier absolut nicht schafft, dann 
hat es keinen Sinn, wenn ihr euch immer wieder sagt, das seien 
Verrücktheiten, man müsse endlich Vernunft annehmen. Genium suum 
defraudare, seinen Genius hintergehen bedeutet auf Lateinisch: sich 
das Leben vergällen, sich selbst betrügen.“ 29 


Weil sie Zwünge ausübt, ist die Magie denen, die ihr nicht entkommen, meist 
lüstig: eine Plage. Selbst in der Theorie Freuds, der die Magie für eine narziss- 
tische Praxis hielt, insofern sie, wie er meinte, gegen das Realitätsprinzip allein 
an den Wünschen festhàált?9, weisen die Beispiele bezeichnenderweise in die 
entgegengesetzte Richtung: Immer wenn bei Freud gezaubert wird, passiert ge- 
nau das Gegenteil dessen, was die Wünschenden wollen. Wenn die gute Fee 
dem Ehepaar drei Wünsche freistellt, dann wünscht die Gattin sich Würstchen, 
der Gatte ürgert sich und wünscht, dass die Würstchen an der Nase der Gattin 
hüngen, und dann bleibt nichts anderes mehr zu wünschen übrig, als dass die 
Würstchen wieder verschwinden mógen.?! Und wenn der Rattenmann im Scherz 
sagt, dass den alten Herrn, der ihm das begehrte Hotelzimmer weggeschnappt 
hat, der Schlag treffen solle, dann stirbt der Arme wirklich, und der Rattenmann 


29 Agamben (2005) S. 8 f. 
30 Siehe Freud (1912 — 1913) S. 364 ff. 
31 Siehe Freud (1919h) S. 268. 
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wird von beträchtlichen Schuld- (oder Scham-)Gefühlen gequält.32 Nicht, wie 
Freud meinte, die imaginüre „Allmacht der Gedanken“ (und Wünsche) tritt in 
der Magie zutage, sondern vielmehr eine Übermacht; ein überschüssiges Ge- 
lingen, das in eine Wirklichkeit jenseits des Gewünschten führt. Die Zauber- 
lehrlinge werden zu Opfern ihrer Besen. 

Diese gegen das Wünschen gerichtete, äußerliche Dimension der Magie 
zeigt sich auch daran, dass man beim Zaubern immer laut (das heißt hörbar) 
sprechen muss. Wührend die Religion sich dadurch auszeichnet, dass es auch 
individuelle, improvisierte Bitten in Form stiller Gebete und Verrichtungen gibt 
(weil Religion eben eine Sache der Gesinnung ist), erlaubt die Magie so etwas 
grundsätzlich nicht. In der Magie muss man (ähnlich wie in der Lyrik und beim 
Schimpfen oder Fluchen) bestimmte standardisierte, meist in Bezug auf Laut 
und Rhythmus kunstvoll geordnete Formeln sprechen: Man kann zum Beispiel 
nicht einfach sagen: „Ich hätte gern, dass der alte Herr stirbt“, sondern man 
muss die allgemeine Wendung benutzen: „Ihn soll der Schlag treffen“. Oder es 
genügt nicht, sich das Bild des „candyman“ lebhaft vorzustellen; man muss 
vor dem Spiegel im Badezimmer fünfmal seinen Namen rufen.?? 

Man muss diese Formeln korrekt und vernehmbar aussprechen. Wenn man 
gesprochen hat, dann werden sie in der Magie wahr — gleichgültig, ob man das 
nun eigentlich will oder nicht. /n der Magie wird man beim Wort genommen — 
und nicht beim Wunsch. Sie ist eine Sache der Buchstäblichkeit und nicht des 
Geistes oder der Geister. Genau darin ist die Magie alles andere als narzisstisch: 
Nicht was man selbst denkt, weiß, glaubt, wünscht oder meint ist entscheidend, 
sondern was man sagt. Die Magie bewegt sich im Medium einer fremden Ver- 
bindlichkeit; einer symbolischen Ordnung, in der man nicht selbst zu Hause ist, 
sondern ein anderer, der bestimmten, nicht beliebig veränderbaren Regeln folgt 
und dabei nur auf das Objektive, Gesagte oder im Augenschein Dargestellte 
und nicht auf das Subjektive, Gemeinte oder Beabsichtigte hört und schaut.?4 

Auf diese fremde Verbindlichkeit keine Rücksicht zu nehmen; zum Bei- 
spiel nicht zu zógern, die Augen im Bild der Mutter zu durchstechen (weil man 
sich ohnehin sicher ist, dass es nicht so gemeint sei) — das würe narzisstisch. 
Das magische Verhalten hingegen, das auf den Augenschein Rücksicht nimmt 
und darum vor einem solchen Akt zurückschreckt, ist es nicht. Diese für das 


32 Siehe Freud (1919h) S. 262. 

33 Siehe den Film Candyman, USA 1992, R: Bernard Rose, B: Clive Barker, D: Virginia 
Madsen, Tony Todd. 

34^ Dazu habe ich für die Psychoanalyse die Theorie des „naiven Beobachters“ — einer 


vom Über-Ich verschiedenen psychischen Beobachtungsinstanz — vorgeschlagen; 
siehe Pfaller (2002) Kap. 9. 
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Zauberkarten von Arnold Schönberg, undatiert. Eines von mehreren Zauberobjekten und 
Kartenblättern Schönbergs, so genannte „Geteilte Karten“, die durch heimliche Drehung 
oder durch das Verdecken mit einer Hand unterschiedliche Werte und Farben anzeigen. 


magische Verhalten charakteristische Rücksichtnahme auf die Einbildung der 
anderen hat Slavoj Zizek in einem Kommentar über den Fetischismus anhand 
des Witzes von dem Psychiatriepatienten illustriert, der glaubte, er würe ein 
Getreidekorn: 


„Nachdem er einige Zeit in einem psychiatrischen Krankenhaus 
verbracht hatte, wurde er schließlich geheilt: Nun wußte er, daß er 
nicht ein Korn, sondern ein Mensch sei. Sie entließen ihn, aber er kam 
nach einiger Zeit wieder: ‚Ich begegnete einer Henne und bekam Angst, 
dall sie mich fressen würde! Der Doktor versuchte, ihn zu beruhigen: 
‚Aber wovor haben Sie denn Angst? Sie wissen doch jetzt, daß Sie nicht 
ein Getreidekorn, sondern ein Mensch sind.’ — ‚Natürlich, ich weiß, 

daß ich kein Korn mehr bin, aber weiß das auch die Henne?' *35 


35 Zizek (1991) S. 52. 
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IX. Bloße Äußerlichkeiten 

Unter diesen Voraussetzungen wird deutlich, wie treffend Frazers eingangs 
zitierte Bemerkung von der Wissenschaftsnähe der Magie ist. Wie in der 
Wissenschaft geht es auch in der Magie um das Objektive. Man wird beim Wort 
genommen, wie in der Rechtswissenschaft, und man muss auf die Gegebenhei- 
ten Rücksicht nehmen, wie in der Naturwissenschaft. Darum ist die Magie eine 
in so hohem Maß materielle Praxis. Im Gegensatz zur verinnerlichenden Reli- 
gion, die auch stille Besinnungen kennt, muss die Magie ständig bestimmte 
Wortlaute aussprechen, Artefakte anfertigen und rituelle Handlungen setzen. 
Daher rührt die auffällige künstlerische Produktivität magischer Kulturen. Die 
Magie arbeitet ständig an der Veräußerlichung. 

Und genau darum ist sie den Religionen verdächtig. Denn die Veräußer- 
lichung erzeugt keine innere Gesinnung, sondern sie widersetzt sich ihr. Der 
schlagendste Beweis dafür, dass die Magie auf der Abwesenheit magischer 
Gesinnung beruht, zeigt sich dementsprechend im auffälligen Verhalten be- 
stimmter Religionen gegenüber ihren eigenen Traditionen: Diese Religionen 
vollziehen, wie Sigmund Freud bemerkte, in ihrer Geschichte immer wieder 
bestimmte „Reformschübe“, in deren Verlauf sie einen großen Teil ihrer eige- 
nen Rituale und Mythen abschaffen.?6 Diese periodische Feindseligkeit gegen 
einen Teil ihres eigenen materiellen Apparats (auf den sie gleichwohl niemals 
vollständig verzichten können) zeigt, dass die Religionen ihre eigenen Rituale 
plötzlich unter Magieverdacht stellen — das heißt, dass sie diese nunmehr nicht 
als Ausdruck religiöser Gesinnung begreifen, sondern, im Gegenteil, als Ab- 
wehrbewegung gegen solche Gesinnung, als deren VerüuDerlichung.?? 

Die magischen Anteile bilden offenbar das ältere Heilige, das schon vor 
den um Verinnerlichung bemühten Religionen da war. Sobald solche Religio- 
nen entstehen, siedeln sie es an ihren Rändern an. Insofern diese Religionen 
Versuche einer „Zentrierung“ darstellen und auf Identifizierung abzielen?8, 
entwickeln sie aber notwendigerweise ein Spannungsverhältnis zu ihren peri- 
pheren Elementen: Jede dieser Religionen weist die Eigentümlichkeit auf, 


36 Siehe Freud (1907b) S. 20. 
37 Dasselbe hat Slavoj Zizek in seiner Interpretation des Gebrauchs der so genannten 
,Ubetanischen Gebetsmühlen“ festgestellt: „Die Gebetsmühle [...] betet an meiner 
Stelle [...] ich kann mich den schmutzigsten und obszónsten Phantasien überlas- 
sen, das schadet nichts, weil ich — um wieder den guten alten stalinistischen Aus- 
druck zu verwenden — objektiv bete, was immer ich auch denken mag.“ (Zizek 
[1991] S. 52). Diese „interpassive“ Dimension aber ist ein Grundmerkmal jegli- 
cher Rituale, nicht nur der tibetanischen; siehe dazu Pfaller (2003). 

38 Siehe dazu Althusser (1969) S. 140. 
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Elemente zu umfassen, die „eigentlich nicht dazugehören“, angeblich bloß für 
Kinder, Ungebildete oder Naive da sind. Und in bestimmten Zeitabständen 
werden solche Elemente gänzlich abgestoßen und für grundsätzlich der Reli- 
gion fremd erklärt (z.B. wenn der Papst im Jahr 2006 die zu Ostern von phi- 
lippinischen Christen praktizierten Kreuzigungen als „heidnisch“ bezeichnet). 

Weil die Magie nicht auf Gesinnung beruht, sondern vielmehr auf deren 
Abwesenheit (sowie auf den Abwehrbewegungen gegen solche Gesinnung), geht 
die Feindschaft gegen die Magie nicht von der aufgeklärten Vernunft aus, son- 
dern vielmehr von der um Verinnerlichung bemühten Religion. Max Weber hat 
zu Recht festgestellt, dass die ,,Entzauberung der Welt“, die in Europa und den 
USA in den letzten Jahrhunderten stattgefunden hat, nicht das Produkt von 
Wissenschaft oder materialistischer Philosophie ist, sondern das Produkt einer 
Religion: des protestantischen Christentums.’ 


X. Das, was niemals dir gehört 

Wenn es in unserer Kultur seit etwa vier Jahrzehnten einen auffälligen Verlust 
an magischen Qualitäten gibt und wenn in der Kunst seit den 1990er Jahren 
eine massive Tendenz der ,,Entzauberung* beobachtet werden kann, dann 
scheint das von genau diesen Ursachen herzurühren. In der Kunst entspricht 
die gegenwärtige „Entzauberung“ dem „Reformschub“ innerhalb des frühneu- 
zeitlichen Christentums: Während es in Kunsträumen bis Ende der 1980er 
Jahre noch aussah wie in katholischen Kirchen, mit einer Menge an bunten und 
lebensfrohen Formen und Gestalten, wirken die Kunstvereine der 1990er Jahre 
mit ihrer Orientierung auf den Inhalt und das gesprochene bzw. geschriebene 
Wort zutiefst protestantisch. 

Dem korrespondiert eine umfassendere gesellschaftliche Entwicklung: West- 
liche Gesellschaften verändern sich gegenwärtig, wie Richard Sennett 1974 
hellsichtig bemerkte, von „außen- zu innengeleiteten Verhältnissen“ 10, Sie ver- 
lieren (oder beseitigen) jegliche Dimension von öffentlicher Darstellung, wie 
sie seit der Renaissance in Europa entwickelt worden war, und forcieren statt- 
dessen ausschließlich die von dieser öffentlichen Figur unterschiedene, als 
authentisch erachtete private Person. Insofern werden westliche Kulturen zu- 
nehmend ichbezogen: Die „bohrende Frage, was diese Person, dieses Ereignis 
‚für mich bedeuten’“, wird zum entscheidenden Kriterium für die Beurteilung 
von allem A 

Unter den Bedingungen des postmodernen Relativismus hat diese Tendenz 


39 Siehe Weber (1904/1905) S. 94. 
40 Sennett (1974) S. 18. 
4l Sennett (1974) S. 22. 
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eine entscheidende Verstärkung erfahren. Darum scheinen Sennetts Erkennt- 
nisse gerade heute ihre volle Relevanz zu zeigen: Nach der Diffamierung jegli- 
cher mit allgemeineren Ansprüchen verbundenen Vernunft ist eine extrem nar- 
zisstische, ichbezogene Kultur übriggeblieben.!2? Ihr kategorischer Imperativ 
lautet, nichts zu dulden, was mit dem eigenen Ich (bzw. dem idealisierten Bild 
von diesem) nicht völlig übereinzustimmen scheint. Alles andere wird als „Ent- 
fremdung“ oder „Heteronomie“ empfunden. Ob dieser Ansatz aber tatsächlich 
eine Befreiung bedeutet, hat bereits Sennett bezweifelt, und die inzwischen 
zahlreicher gewordenen Erfahrungen scheinen ihm heute in besonderem Maß 
Recht zu geben. 

Michel Foucaults Studien haben dies in Bezug auf die Sexualität gezeigt: 
Unter den Bedingungen einer solchen narzisstischen Kultur wird Sexualität als 
intime „Wahrheit“ einer Person behandelt, die in Form von Geständnissen und 
Bekenntnissen unbedingt zum Ausdruck gebracht werden muss. Die scheinba- 
re Liberalität solcher postmoderner Gesellschaften zum Beispiel in Bezug auf 
(monogame) Homosexualität wird dabei um den Preis erkauft, dass nur noch 
jene Sexualitäten geduldet werden, zu denen ihre Träger sich voll und ganz be- 
kennen (etwa entsprechend der bekannten Formulierung des Berliner Bürger- 
meisters: „Ich bin schwul, und das ist gut so“). Alles aber, womit keine volle 
Identifizierung möglich ist; alles, was sich dem Einklang mit dem eigenen 
Selbstbild ein wenig entzieht, ist dadurch nun noch weitaus mehr geächtet als 
vorher. Es gibt dafür nicht einmal mehr gebräuchliche Worte — wie sie noch in 
der Sprache einer vermeintlich sexualfeindlicheren Vergangenheit existierten: 
Die ältere Umgangssprache hatte für solche Gespaltenheiten des Begehrens 
immerhin Ausdrücke wie „schwach werden“ oder „sich vergessen“ zur Verfü- 
gung. 

In antiken Kulturen wurde dieses ich-fremde Feld durch die Religionen 
kultiviert: Die Götter der antiken griechischen Religion, die bekanntlich so 
beschaffen waren, dass man nicht richtig an sie glauben konnte, erfüllten eine 
derartige, wie Nietzsche hervorhob, noble Funktion: Sie nahmen angesichts 


42 Sennett gebraucht hier zu Recht den psychoanalytischen Begriff des Narzissmus, 
mit allen Konsequenzen. So stellt Sennett fest, dass in einer narzisstischen Kultur 
soziales Handeln nicht in Bezug auf das Ergebnis, sondern in Bezug auf die ihm 
zugrunde liegende Motivation bewertet wird (Sennett [1974] S. 334). Das entspricht 
genau dem Befund von Grunberger und Dessuant, (2000) S. 123, über den nar- 
zisstischen Charakter des Christentums. Die Kultur der Intimität ist eine christ- 
liche, die sich dessen allerdings meist nicht bewusst ist. 

43 Siehe dazu Veyne (1987); Engels (1973) S. 14. Vgl. Deleuze und Guattari (1977) 

8. 138. 
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menschlicher Verwirrungen, Leidenschaften und Exzesse nicht das Strafen, 
sondern, wie es eleganter ist, die Schuld auf sich. Dadurch war das Glamouröse 
und Exzessive als etwas Göttliches in der Kultur aufgehoben und gewürdigt — 
und nicht, wie es in der gegenwärtigen narzisstischen culture of complaint 
zunehmend geschieht, als Objekt des Abscheus und der Belästigung verpönt. 
„Ein Gott hatte mich verwirrt“, konnten die Menschen dann, nicht ohne Stolz, 
von sich sagen 1) 

Das Studium der Magie — und insbesondere der magischen, glamourösen 
Tatsachen in der jüngeren Vergangenheit unserer Kultur — kann gegenüber der 
postmodernen Tyrannei der Intimität ein anderes Bild von Befreiung und Glück 
in Erinnerung rufen. Die Beschäftigung mit der Form und der Buchstäblichkeit 
dient der Veräußerlichung: nicht der Aneignung und Identifizierung, sondern 
dem Unpersönlichwerden. „Man schreibt, um unpersönlich zu werden“, hat 
Giorgio Agamben in seinem Text über den Genius geschrieben. Die Zivili- 
siertheit einer Kultur könnte genau daran gemessen werden: Nämlich inwiefern 
sie imstande ist, dieses Unpersönliche — das, was die Individuen an sich selbst 
nicht zur vollen Identifizierung bringen können — als etwas Allgemeines zu 
würdigen und es als etwas für die Gesellschaft Erfreuliches zu feiern. Was es 
für sie leistet, ist schließlich nichts Geringes: Das Unpersönliche der Magie 
erspart einer Gesellschaft ein Gefühl der Enge und verleiht ihr einen Hauch 
von Welt. 


44 [...] so fragte sich jahrhundertelang der vornehme Grieche angesichts jedes ihm 


unverständlichen Greuels und Frevels, mit dem sich einer von seinesgleichen 
befleckt hatte. ‚Es muß ihn wohl ein Gott betört haben’, sagte er sich endlich, den 
Kopf schüttelnd [...] Dieser Ausweg ist typisch für Griechen [...] Dergestalt dien- 
ten damals die Gótter dazu, den Menschen bis zu einem gewissen Grade auch im 
Schlimmen zu rechtfertigen, sie dienten als Ursachen des Bósen — damals nahmen sie 
nicht die Strafe auf sich, sondern, wie es vornehmer ist, die Schuld [...]“ Nietzsche 
(1887) S. 835. 
45 Agamben (2005) S. 11. 
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Täuschung enttäuscht 


Eine kommentierte Bildgeschichte zwischen Wissenschaft 


und Zauberey 


Werner Nekes 


Porta kämpft gegen seinen aus dem Hohl- 
spiegel herausgespiegelten Degen. 
Frontispiz in: Giovanni Battista della Porta 
(1713), Magia naturalis, kommentiert, über- 
setzt und herausgegeben durch Christian 
Peganius, sonst Rautner genannt [i. e. 
Christian Knorr von Rosenroth, Anm. d. Hg.], 
Nürnberg: Johann Ziegers Witwe. 
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Porta in seinem Spiegelkabinett. In: Giovanni 
Battista della Porta (1713), Magia naturalis, 
kommentiert, Ubersetzt und herausgegeben 
durch Christian Peganius, sonst Rautner 
genannt [i. e. Christian Knorr von Rosenroth, 
Anm. d. Hg.], Nürnberg: Johann Ziegers 
Witwe, S. 940. 
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I. 

Um 1560 gründete Giovanni Battista della Porta in Neapel eine der ersten 
Wissenschaftsakademien, die „Academia Secretorum Naturae“, in die nur auf- 
genommen wurde, wer ein Geheimnis der Natur preiszugeben wusste. Dem 
Papst erschienen diese Zusammenkünfte bald als zu obskur und nicht kontrol- 
lierbar, und so verbot er die Akademie nach nur wenigen Jahren ihrer Arbeit. 
Porta hatte 1558 seine vier Bücher zur Magia naturalis veröffentlicht, die er 
1589 auf 20 Bände erweiterte, und gilt als ein Begründer der modernen 
Wissenschaftsgeschichte. Wie Reginald Scot, dessen The Discoverie of Witch- 
craft (1584) den Irrglauben aufklären wollte, dass Hexen hexen könnten, indem 
er die natürlichen Hilfsmittel der Hexerei beschrieb, so wollte auch Porta in 
einem weiter gespannten Ansatz Erkenntnisse über Unverstandenes und Uner- 
klärliches zusammentragen und verbreiten. Seine 20 Haus- und Wunderbücher 
sind nach folgenden Themen geordnet, die in der ersten und vollständigen 
deutschen Ausgabe lauten: 1. Buch der Ursachen der Wunderdinge; 2. Buch 
von allerhand Thieren; 3. Buch von allerhand Garten- und anderen Gewächsen; 
4. Buch der Haus-Wirtschafft; 5. Buch von Verwandlung der Metallen; 6. Buch 
von gemachten Edelgesteinen; 7. Buch von Magneten; 8. Buch von Arznei- 
Sachen; 9. Buch von Schmincken und Weiber-Zier; 10. Buch von Distillieren; 
11. Buch von allerhand wohlriechenden Dingen; 12. Buch von wunderbaren 
Kunst-Feuern; 13. Buch von Eisenwerck; 14. Buch von Koch-Künsten; 15. Buch 
vom Thierfang; 16. Buch von verborgenen Schrifften; 17. Buch von allerhand 
Spiegeln und Gläsern; 18. Buch von Abwägung schwerer und leichter Dinge; 
19. Buch von allerhand Lusst-Proben; 20. Buch von allerlei untereinander. 


Objekte einer Raritätenkammer. 
In der Mitte der Tafel ist bei- 
spielsweise eine Kegelanamor- 
phose zu sehen. In: Die geöffne- 
te Raritäten- und Naturalien- 
Kammer, Hamburg: Schiller, 
1704, Tafel 10. 
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Kircher im Museum des Vatikan, in: 
Georgius Sepibus, Romani Collegii societatis 
Jesu Museum celeberrimum [...] Athanasius 
Kircherus, Amsterdam: Janssonio 
Waesbergiana, 1678, Frontispiz. 


Cornelius Huyberts, ,Anatomische Montage nach Frederik Ruysch“. In: Frederik Ruysch (1724), 
Thesaurus Anatomicus Tertius, Amsterdam: Johannes Wolters, Tafel 1. 
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Kegelanamorphose, der Werkstatt van Musschenbroek zugeschrieben, handkolorierter 
Kupferstich, 27 x 27 cm, Leyden, um 1720. 


II. 

Porta hatte mit seinen mannigfachen, zum Teil bunt zusammengewürfelt erschei- 
nenden Forschungsergebnissen und Rezepturen Grundlagen für Wissenschafts- 
zweige gelegt, die erst sehr viel später Eingang in die noch zu gründenden 
Universitäten finden sollten. Sein Werk gleicht in seiner überbordenden Fülle 
den wenige Jahre später in Europa entstehenden Sammlungen, die in Wunder- 
kammern oder Raritätenkabinetten präsentiert wurden, wie z. B. jener Samm- 
lung, die Athanasius Kircher für den Vatikan zusammenstellte, der Wunder- 
kammer am Hofe Rudolfs II. in Prag oder jener später von Peter dem Großen für 
St. Petersburg zur Anschauung und Anregung der russischen Wissenschaften 
zusammengetragenen. Inventare solcher Wunderkammern wurden häufig ge- 
druckt und veröffentlicht. Auch Reisebeschreibungen ließ sich entnehmen, 
welche in aller Welt gesammelten Artefakte oder Naturalien in welchen Stüdten 
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zu bestaunen wären. Neben dem Zahn des Narwals und dem ausgestopften Kro- 
kodil unter der Decke wurde auch den Augentäuschungen immer ein großer 
Bereich eingeräumt: Anamorphosen, Hexenspiegel, die den Hineinschauenden 
verzerrten und vervielfältigten, arcimboldeske Vexierbilder, polierter Ruinen- 
marmor aus Florenz, in dem Landschaften zu erkennen waren (pieira paesina), 
sowie optische Instrumente zählten zu den festen Bestandteilen jedes Inventars. 


(NR 


„Amusemens de Mécanique". In: Charles Joseph Panckoucke (1792), Dictionnaire 
Encyclopédique Des Amusemens des Sciences Mathématiques Et Physiques, 
Paris: Panckoucke, Tafel 8. 
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ur oe Milage Aarche ovroute 


Ein Professor und Demonstrator der amüsanten Physik [hier: der Zauberkünstler Pinetti, 
Anm. d. Hg.] wirft, nachdem er zufällig eine Spielkarte ausgewählt hat, das Spiel in die 
Luft, um die Karte wieder erscheinen zu lassen, indem er sie mit einem Pistolenschuss an 
die Wand nagelt. „Figures de Magie Blanche devoil&e“. In: Charles Joseph Panckoucke 
(1792), Dictionnaire Encyclopédique Des Amusemens des Sciences Mathématiques Et Phy- 
siques, Paris: Panckoucke, Tafel 1; erschienen auch in: Henri Decremps (1789), La Magie 


Blanche dévoilée, Paris. 
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URN VENERE der €. 


,Amusemens de Catoptrique“. In: Charles Joseph Panckoucke (1792), Dictionnaire Encyclopédique 
Des Amusemens des Sciences Mathématiques Et Physiques, Paris: Panckoucke, Tafel 6. 
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IH. 

1792 gab der aus einer berühmten französischen Buchdruckerfamilie stammen- 
de Charles Joseph Panckoucke in Paris zwei Bände heraus und versah diese 
mit dem anspruchsvollen Titel Dietionnaire Encyclopedique Des Amusemens des 
Sciences Mathématiques Et Physiques, Des procédés curieux des Arts; des Tours 
récréatifs & subtils de la Magie Blanche, & des découvertes ingénieuses & varié- 
es de l'industrie; avec l'explication de quatre-vingt-six planches, & d'un nombre 
infini de figures qui y sont relatives. Die Textbeiträge werden Jacques Lacombe 
zugeschrieben. Auf 900 Seiten beanspruchen die beiden Bünde, den gesamten 
Wissenstand über Kuriositäten aus der natürlichen Magie — auch weiße oder 
gute Magie genannt, die im Unterschied zur schwarzen Magie niemandem Scha- 
den zufügt — zu beschreiben. Schon aus der Zahl der begleitenden Bildtafeln 
lüsst sich ablesen, was vor 250 Jahren als besonders kurios gegolten hat: 
19 Tafeln: Amusemens de Géométrie; 

2 Tafeln: Amusemens d'Arithmétique; 

] Tafel: Amusemens d'Astronomie; 

9 Tafeln: Amusemens de Gnomonique; 

15 Tafeln: Amusemens de Physique; 

8 Tafeln: Amusemens de Mécanique; 

10 Tafeln: Amusemens d'Optique; 

2 Tafeln: Amusemens d'Acoustique ou Musique; 

6 Tafeln: Amusemens de Catoptrique; 

1 Tafel: Amusemens de Navigation et d'Architecture; 

1 Tafel: Suite des Amusemens d’ Architecture; 

1 Tafel: Pyrotechnie sans feu et purement Optique; 

2 Tafeln: Pieces d'Artifice; 

1 Tafel: Pieces Hydrauliques; 

2 Tafeln: Traits Occultes ou Trompeurs; 

1 Tafel: Traits Occultes et Trompeurs; 

1 Tafel: Nombres Magiques; 

1 Tafel: Suite des Nombres Magiques et Cartes; 

1 Tafel: Combinaisons Magiques; 

1 Tafel: Tours de Gibeciere; 

1 Tafel: Figures de Magie Blanche devoilée; 

5 Tafeln: Figures de Magie Blanche. 

Portas Anspruch, der Natur ihre Geheimnisse zu entlocken, ist im Vergleich 
hierzu universeller angelegt. Panckoucke jedoch versteht sein Werk über gehei- 
mes Wissen als Aufklürungsarbeit für Neugierige, die Freude daran finden, die 
Ursachen überraschender Phänomene der Mechanik, Physik, Optik, Katoptrik 
oder Zauberkunst erklärt zu bekommen. Die Publikation sollte eine Ergänzung 
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zur Encyclopedie von Diderot und d’Alembert darstellen. Viele Bereiche, die 
der natürlichen Magie zugerechnet wurden, blieben bis zum Erscheinen der 
Enzyklopädie Panckouckes von Gelehrten besetzt und erforscht. Doch Gaukler, 
Scharlatane und Illusionisten wussten neues oder noch wenig etabliertes 
Wissen immer häufiger für Schaustellungen zu nutzen. Der sich ab 1800 he- 
rausbildende Beruf des Zauberkünstlers wendet Techniken an, von denen viele 
schon Generationen zuvor in den Wissenschaften entwickelt, erforscht und 
auch beschrieben wurden. Jean-Eugéne Robert-Houdin, einer der größten Zau- 
berer um 1850, dessen Theater bis ins 20. Jahrhundert in Paris fortbestand, 
beschrieb, dass ihn Panckouckes Dictionnaire inspiriert und dazu veranlasst 
hätte, den Beruf des Uhrmachers aufzugeben und fortan ein erfolgreicher 
Zauberkünstler zu sein. 


VITELLONIS THV- 


RINGOPOLONI OPTI 
CAE LIBRI DECEM 


In E beat wa prit memet inda aret pie rin rris eante 
m 
Fammuryco Rursum d 


Optische Phánomene: Der 
Brennspiegel projiziert das 
Abbild des Kopfes in die 
Luft (unten). Opticae the- 
saurus. Alhazeni Arabis 
libri septem, nunc primum 
editi. Eiusdem liber De 
Crepusculis et Nubium 
ascensionibus. Item 
Vitellonis Thuringopoloni 
libri X. Omnes instaurati, 
figuris illustrati & aucti, 
adiectis etiam in Alhaze- Ra i 
num commentarijs, a BASILE AL 
Federico Risnero, Basel: 

Episcopius, 1572, Frontispiz. 
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IV. 

Neben der Anfertigung mechanischer Automaten faszinierte es Gelehrte und 
Mechaniker sowie Schausteller in besonderem Maße, den Sehsinn zu täuschen. 
Die natürlichen Gesetzmäßigkeiten der Optik wurden für optische Schauspiele 
nutzbar gemacht: So hatte Roger Bacon schon Mitte des 13. Jahrhunderts Bilder 
beschrieben, die mit Hilfe von Spiegeln projiziert wurden. Hohlspiegel hatte 
man als Brennspiegel eingesetzt, um die Flotte vor Syrakus zu zerstören. Die 
Außenwelt als auf dem Kopf stehendes Bild, in allen Farben und in Bewegung, 
im dunklen Raum der Camera obscura sehen zu können, galt vielen gleicher- 
maßen als Wunder wie als Zauberei und forderte Gelehrte und Denker dazu 
heraus, die Brechungsgesetze der Lichtstrahlen zu erforschen. Zauberer began- 
nen, diese Bilder als optische Illusionen vorzuführen, und Maler sahen sich 
veranlasst, ihre Kenntnisse über perspektivische Darstellungen zu verbessern. 
Schon 1569 regte Daniele Barbaro in seiner Pratica della Perspettiva an, mit 
einer bikonvexen Linse ein helleres und schärferes Bild in der Camera obscu- 
ra zu erzeugen. Dieses hellere Bild war jedoch nur in einem bestimmten 
Bereich scharf, wie auch ein konkaver Spiegel je nach Wölbung einen fest- 
gelegten Schärfenbereich hat. Spiegel wie Camera obscura halfen Malern, den 
dreidimensionalen Raum auf der zweidimensionalen Fläche der Leinwand per- 
spektivisch richtig abzubilden. Im abgedunkelten Innenraum der Camera ob- 
scura konnten sie Abbilder von sonnenbeschienenen Motiven, auf eine weiße 
Fläche projiziert, nachmalen oder nachzeichnen. 

1572 gab Friedrich Risner in Basel die lateinische Übersetzung der von 
Alhazen (auch: Ibn al-Haitham) um 1030 in Kairo verfassten arabischen Optik 
heraus. Diese war durch den polnischen Mönch Witelo Mitte des 13. Jahr- 
hunderts in Erfurt aus dem Arabischen ins Lateinische übersetzt, kommentiert 
und um Witelos eigene Überlegungen zur Optik vermehrt worden. Beiden Wer- 
ken stellte Risner ein Frontispiz voran, welches die drei klassischen Bereiche 
der Erforschung des Sehens verbildlichte: die Optik als direkte Anschauung 
durch die Augen, die Katoptrik, das heißt die Reflektion des Bildes beispiels- 
weise durch Spiegel, und die Dioptrik, also die Brechung der Sehstrahlen durch 
Wasser oder Vergleichbares. Zur Erläuterung der Katoptrik ist am unteren Bild- 
rand ein bärtiger Mann dargestellt, wie er in einen Hohlspiegel blickt, der sei- 
nen Kopf in die Luft reflektiert und projiziert. Um den Vorgang für den Be- 
trachter leichter erfassbar zu machen, hat der Stecher den Kopf in der Luft 
nicht oben-unten vertauscht gezeichnet, was physikalisch wohl richtig, aber 
weniger deutlich gewesen wäre. 
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Camera obscura. In: Poliander (1720), 
Anmuthige und Zeit-kürtzende aus vielen 
curieusen und nützlichen Wissenschaften 
hergeleitete Quellen, Erster - Fünfzehnter 
Gang, Erfurt: Funcke, S. 260. 


V. 

Schon Porta hatte in seinen Beschreibungen der Camera obscura angeregt, die- 
se auch zu Unterhaltungszwecken einzusetzen und mit Hilfe der Camera obscu- 
ra auch im Hellen wilde Tiere, wie Nashórner, Elefanten etc., vorbeiziehen zu 
lassen oder erotische Theateraufführungen mit Schauspielern zu inszenieren. 
Auch wührend der Abend- und Nachtstunden wurde die Camera obscura be- 
nutzt, da die Aufführungen mit Fackeln künstlich erleuchtet wurden — zum 
Ergötzen und zur Verwunderung des auf eine Projektionsfläche schauenden 
Publikums. Das in der Camera obscura kopfstehende Bild sollte durch Pro- 
jektion mit einem Hohlspiegel wieder auf seine Füße gestellt und seitenrichtig 
wiedergegeben werden. Franciscus Aguilonius beschreibt 1613 in Antwerpen 
im ersten von sechs Büchern zur Optik (Opticorum Libri Sex Philosophis luxta 
Ac Mathematicis Utiles) eine solche Aufführung. Der Text gilt als eine der frü- 
hesten Beschreibungen einer solchen Vorstellung der optischen Zauberkunst: 


„Gerade so bedienen sich gewisse Scharlatane der Augentäuschung, um 
den ungebildeten Póbel zu betrügen; sie geben vor, in schwarzer Magie 
erfahren zu sein, wissen aber kaum, was dies bedeutet; sie rühmen sich, 
dass sie Erscheinungen des Teufels sogar aus der Hólle herbeizaubern 
und den Betrachtern zeigen kónnen. Sie führen die Wissbegierigen und 
Neugierigen, die alles über geheime und verborgene Dinge erfahren 
móchten, in einen dunklen Raum ohne jedes Licht, mit Ausnahme eines 
winzigen Lichtstrahls, der durch eine kleine Glasscheibe dringt. Dann 
fordern sie in scharfem Ton auf, keinen Lürm zu machen, ruhig zu sein 
wie eine Maus; und wenn alles vollständig ruhig ist und sich keiner 
bewegt oder ein Wort sagt, als wenn sie auf den Gottesdienst oder eine 
Vision warten würden, sagen sie, dass der Teufel bald kommen werde. 
Zwischenzeitlich zieht sich der Assistent eine Teufelsmaske über, sodass 
er aussieht, wie man den Teufel gewöhnlich auf den Bildern darstellt, 
mit einem grüsslichen monstrósen Antlitz und Hórnern auf dem Kopf, 
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mit Wolfspelz und Schwanz, mit Klauen an Händen und Füßen. Dann 
stolziert der Assistent draußen auf und ab, als wäre er tief in Gedanken 
versunken, hin zu dem Ort, wo seine Farben und Formen durch die 
Glasscheibe in die Kammer reflektiert werden können. Um diese listigen 
Absichten noch effektiver zu gestalten, soll man völlig ruhig bleiben, 
als wenn sich ein Gott durch dieses Wunderwerk erheben wolle. Dann 
werden einige bleich, andere beginnen zu schwitzen, aus Furcht, was 
kommen wird. Danach nimmt jemand eine große Tafel aus Karton und 
stellt sie den Lichtstrahlen, denen erlaubt wurde, in die Kammer einzu- 
dringen, gegenüber; auf ihm kann das Bild des auf und ab gehenden 
Teufels gesehen werden; darauf schauen sie in großer Bestürzung. Dies 
ist der Grund, warum die Armen und Unerfahrenen sich nicht darüber 
bewusst sind, den Schatten eines Scharlatans zu sehen und ihr Geld 
unnötig verschwendet zu haben.“ 


Liber I, Propositio XLII, S. 47; Übersetzung: Werner Nekes. 


Die Erfindung der Laterna magica. 

Christiaan Huygens: Entwurfszeichnung für die Bemalung scheibenfórmiger Glasbilder 
für eine Laterna magica, 1659, Tintenzeichnung, Universitätsbibliothek Leiden, abgebildet 
in: Oeuvres complétes de Christiaan Huygens, Société hollandaise des sciences, Den Haag: 
Martinus Nijhoff, 1888 —1950, Bd. 13 (1916). 


„Actieuse Nacht-Wind-Zanger Amorus HACHT-WIRD-S; "^ mam gu Ti Sore 
met zyn Tover Slons“, Karikatur e — 

eines Laterna-magica-Vorfüh- 
rers. In: Het groote Tafereel der 
Dwaasheid, Holland: o. V., 1720. 


VI. 

Es ist gut möglich, daß Constantijn Huygens, Diplomat, Komponist und seiner- 
zeit der bedeutendste Dichter Hollands, während seiner Zeit am französischen 
Hofe eine solche Aufführung einer Camera obscura besucht hatte. Er fragte sei- 
nen Sohn Christiaan Huygens, ob dieser ihm nicht eine Laterne zur Projektion 
von Bildern bauen kónnte, mit welcher der Diplomat die adelige Gesellschaft 
im Louvre verblüffen wollte. Christiaan Huygens, neben Galileo und Newton 
der wohl wichtigste Physiker des 17. Jahrhunderts, der die Linsen für das sei- 
nerzeit beste Teleskop selbst herstellte, war dieser Aufgabe wohl gewachsen. Er 
berechnete und schliff die Linsen, nutzte die Lichtbündelung und Projektions- 
fähigkeit des Hohlspiegels als Reflektor und skizzierte eine Laterna magica. 
1659 zeichnete er in einem seiner Manuskripte zehn Bewegungsphasen eines 
Skeletts für die Tover Lantaarn, die Zauberlaterne, wie sie noch heute im 
Hollündischen genannt wird. In einem der Briefe an seinen Bruder Lodewijk 
gestand er ein, dass er die Abstünde und Reihenfolge der Linsen absichtlich 
vertauscht hatte, sodass sein Vater mit dem Gerät nichts habe anfangen können. 
Huygens, der u. a. die Wahrscheinlichkeitsrechnung begründete, die Pendeluhr 
mit einer zuvor unvorstellbar erscheinenden Präzision konstruierte, in den 
Jahren 1655 und 1656 bedeutende astronomische Entdeckungen machte, wie 
den Orionnebel, den Saturnmond Titan und die Identifizierung der „Saturn- 
Henkel* als Ringe, hielt die Erfindung der Zauberlaterne für trivialen Kinder- 
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kram und fürchtete um seinen Ruf als ernsthafter Physiker, sollte er als Er- 
finder einer solchen Nebensächlichkeit bekannt werden. Doch nur innerhalb 
weniger Jahre verbreitete sich das Wissen um die Zauberlaterne. Pierre Petit, 
mit dem Huygens korrespondierte, nannte sie „lanterne de peur“. Der Dine 
Thomas Rasmussen Walgenstein, der auch in Leyden studiert hatte, präsentier- 
te ab 1664 Vorführungen in Paris, Lyon, Rom und Kopenhagen. König Frederik 
II. gefielen bei der Kopenhagener Vorführung 1670 die Skelett-Projektionen so 
gut, dass er sie zum Schrecken der Anwesenden dreimal wiederholen ließ. Der 
Jesuit und Mathematiker Claude Francois Milliet de Chales, der eine Vorfüh- 
rung in Lyon besucht hatte, gab dem Apparat schließlich den Namen Laterna 
magica. 


Erste gedruckte Abbildung 
einer Laterna-magica- 
Projektion. In: Athanasius 
Kircher, Ars Magna Lucis 
et Umbrae, Amsterdam: 
Janssonius a Waesberge & 
Weyerstraet, 1671, 5. 769. 


Erste gedruckte Abbildung 
einer Laterna-magica- 
Projektion. In: Athanasius 
Kircher, Ars Magna Lucis 
et Umbrae, Amsterdam: 
Janssonius a Waesberge 
& Weyerstraet, 1671, S. 768. 


422 


VII. 

Der Jesuit und Universalgelehrte Athanasius Kircher, der gerade in Rom die 
zweite Ausgabe seiner Ars Magna Lucis et Umbrae für den Druck 1671 in 
Amsterdam vorbereitete, verfasste eigens für die Laterna magica ein neues Ka- 
pitel. Er illustrierte es mit zwei Projektionsabbildungen, auf denen die 
Laternen die Schrecknisse der Hölle projizieren. Auch hier wurde die Pro- 
jektionstechnik vom Stecher nicht korrekt wiedergegeben. Die Anordnung von 
Glasbild und Objektiv ist vertauscht, auch stehen die Bilder nicht auf dem 
Kopf. Die Lichtquelle beansprucht noch einen ganzen Raum. Dennoch waren 
diese Abbildungen projizierter Skelette so eindrucksvoll und neuartig, dass 
man Kircher viele Jahrhunderte lang für den Erfinder der Laterna magica 


hielt. 


Erste gedruckte Abbildung einer tragbaren Laterna magica mit Bacchus als Laternenbild- 
motiv. In: Johann Christoph Sturm (1701), Collegium Experimentale, Nürnberg: Endterus, 
S. 164. 
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Die Beschreibung der Herstellung 
einer Laterna magica bei Johann 
Christoph Kohlhansen (1677), Neu- 
erfundene mathematische und opti- 
sche Curiositäten, Leipzig: Lanckisch, 
5. 319. 


Die Beschreibung der Herstellung 
einer Laterna magica bei Johann 
Christoph Kohlhansen (1677), Neu- 
erfundene mathematische und opti- 
sche Curiositäten, Leipzig: Lanckisch, 
5. 320. 


Johannes Zahn, der sich selbst als Schüler Griendels bezeichnete, entwickelte wenige Jahre 
später Formen der Laterna mit unterschiedlichen Transportmechanismen für die Bilder. Diese 
machte er in seiner umfangreichen Optik Oculus Artificialis auch in Abbildungen bekannt: 
Johannes Zahn (1702), Oculus artificialis teledioptricus sive telescopium, 2. Ed., Nürnberg: 
Lochner, S. 728. 


VIII. 

Johann Franz Griendel von Ach, ein ehemaliger Kapuzinermónch, der sich 
in Nürnberg niedergelassen hatte, bot — ebenfalls im Jahr 1671 — Gottfried 
Wilhelm Leibniz in Hannover 25 optische Instrumente zum Kauf an. Darunter 
befand sich auch eine tragbare Laterna magica. Johann Christoph Sturm 
erklärte 1676 diese handliche Laterna in seinem Werk Collegium Experimen- 
talis. Auch Johann Christoph Kohlhansen beschrieb 1677 Neu-erfundene 
Mathematische und Optische Curiositüten: 


„Von einer Optischen Latern damit allerley Gemälde in einem finstern 
Zimmer klein und grof) vor Augen gestellet werden. Eine solch Latern 
hat Herr Johann Frantz Gründel von Ach auf Wanckhausen fürnehmer 
Opticus in Nürnberg erfunden allerhand Bilder was man vorstellig 
machen will werden auf Glüser gemahlet und werden durch die Latern 
geschoben und gezogen. Kan die Augen trefflich erlustiren und Personen 
so abwesend und zugegen sind in ihrer rechten Gestalt auch andere 
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Sachen Himmel und Hölle quae picta vitris adhaerent. Und also wie 
der Autor schreibet Jägereyen und eine gantze Comedie mit allen 
schönen Farben auf einer weissen Wand in einem finstern Gemach 
präsentiren. Es läst sich, quod addo, alles sehen gleich als in einer 
positur, in seiner eigentlichen Grösse auch kleiner und grösser ja über 
Riesen-Grösse (sagt der Autor) über sich und unter sich stehend fort- 
gehend stillstehend: bald läst sich das Bild gantz bald nur ein Stück 
sehen bald ist es gar nicht mehr vorhanden. Können auch Schriften 
von mancherley Sprachen durch Hülffe solcher Latern und andere 
Dinge mehr gezeiget werden. Wer gedachtem Autori eine solche Latern 
abkauffen wird (welches dann keinen der Optic Liebhaber wird gereuen) 
der wird selbst sehen wie solche Latern beschaffen und zu machen ist. 
Ich wills nicht jedermann offenbahren sondern den Literatis, in 
Hebreischer, Griechischer, Lateinischer und Syrischer Sprache nicht 
allein wie sie zu machen ist und was sie in sich begreiffet, sondern 
auch anders mehr, so ich mit Fleiss hab erfinden müssen.“ 


Das folgende schwer verstündliche Sprachgemisch, das nur noch gelegentlich 
ein deutsches Wort enthält, beschreibt dann die Bauelemente und wie die Glä- 
ser mit welchen Farben zu bemalen würen. 


Laterna magica. Eine von fünf Laternen, die aus dem 18. Jahrhundert bekannt sind. 
Holland, vor 1800. 
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Die Projektion der Schreckenslaterne. In: Gulielmo Jacobo 'sGravesande (1748), Physices 
Elementa Mathematica, Genf: Goss, S. 878, Tafel 109. 


De Tover Lantaren (Laterna- 
magica- Vorführung), 3. Teil. 
In: Het groote Tafereel der 
Dwaasheid, Holland: o. V., 1720. 
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IX. 

Die Laterna magica wurde in wenigen Jahren zum festen Bestandteil der phy- 
sikalischen Kabinette, und nachdem auch viele reiche Bürger begannen, 
Wunderkammern einzurichten, war der europäische Bedarf an Exponaten so 
groß, dass sich Manufakturen bildeten, um den Hunger nach Ungewöhn- 
lichem sowie physikalischen und optischen Gerätschaften zu stillen. Die wohl 
bekannteste Manufaktur war die „Oosterse Lamp“ (Lampe des Orients) von Jan 
van Musschenbroek in Leiden. Hier wurde auch der erste Katalog für wissen- 
schaftliche Geräte und Optica von 1694 bis 1748 mit Verkaufspreisen ge- 
druckt. In Holländisch, Englisch und Französisch wurde dieser Katalog auch 
der Physices Elementa Mathematica, 1720 von Willem Jacob 's Gravesande 
verfasst, beigebunden. Die im 'sGravesande-Buch abgebildete Laterne mit per- 
fekt angeordneter Lichtquelle und drei Linsen statt der üblichen zwei war mit 
einer Hóhe von 1,80 m jedoch zu unhandlich, um von Schaustellern, welche die 
europäischen Jahrmärkte mit solchen Laternen und auch Guckkästen berei- 
sten, mitgeführt werden zu kónnen. Wanderschausteller zogen kleine handli- 
che Modelle vor, da sie ja auch meist nur Vorführungen für kleinere Gruppen 
oder Gesellschaften gaben. So wie Quacksalber Heilung durch Salben oder 
Kräuter vorgaukelten, Astrologen den Abergläubigen Schicksale vorherzusagen 
oder zu lenken vorgaben, Alchemisten aus minderwertigen Stoffen Gold herzu- 
stellen versprachen, wollten Laterna-magica- Vorführer die Verbindung zum 
Reich der Gespenster und Geister herstellen. Ahnungslose Jahrmarktsbesucher 
mussten ihre Präsentationen als Wunderwerk begreifen. 


Jean Baptiste Madou, Der Besuch im physikalischen Kabinett, Brüssel, 
um 1830; Farblithographie Nr. 9, 19,3 x 26,8 cm, Madou del., lithogra- 
phiert von Ch. Motte, Paris. 
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Ludwig Dóbler, Werbe- 
prospekt für seine 
„Vorstellung schein- 
barer Zauberei“, Wien, 


1843. 


Der Kampf mit dem Gespenst (Pepper's Ghost), in: Physik in Bildern, 
Esslingen: Schreiber, 1881, Tafel 25. 
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Joachim Bellachini (um 1910): Geheime Wissen- 
schaften, Berlin-Friedenau: Bellachini Verlag. 
Der Physiker Joachim Bellachini, der Aufklärung 
versprach und sich hier mit seinen Verbündeten 
zeigt. 


X. 
Parallel zu den Jahrmarktsaufführungen für das einfache Volk amüsierten sich 
die gebildeten Stände ab etwa 1750 bei Demonstrationen in physikalischen Ka- 
binetten. Anregungen zu Vorführungen der zu prüsentierenden Schaustücke 
fanden diese Physiker und Zauberer in einer reichen Literatur, ob Onomatolo- 
gia, ob Zauberlexikon, zu Papier gebracht von Autoren, die in ihrer Unter- 
schiedlichkeit enzyklopädisch kaum zu erfassen wären, wie Johann Graviano 
Wier, Leurechon oder Hendrik van Etten, Heron von Alexandria, Agrippa 
von Nettesheim, Hieronymus Cardanus, Salomon de Caus, Cavaliere Lorenzo 
Sirigatti, Zacharias Traber, Daniel Schwenter, Jean François Nigeron, Mario 
Bettini, Athanasius Kircher, Caspar Schott, Johann Christoph Kohlhansen, 
Johann Christoph Sturm, Poliander, Georg Philipp Harsdórffer, Johann Kunckel 
von Lówenstern, Johann Michael Conradi, Jacob Leupold, Heinrich Johann 
Bytemeister, Grollier de Serviere, Abbé Jean-Antoine Nollet, Edme-Gilles 
Guyot, Jacques Ozanam, Pierre Le Lorrain de Vallemont, Pierre Joseph 
Macquer, Henri Decremps, Leonhard Euler, Georg Friedrich Brander, Christian 
Wolff, Savérien, Martin Frobenius Ledermüller, Johann Christian Wiegleb, 
Johann Samuel Halle, Gottfried Erich Rosenthal, Johann Georg Krünitz, Sigaud 
de la Fond, Johann Conrad Gütle, Johann Nikolaus Martius, oder später auch 
Etienne-Gaspard Robertson und David Brewster. 

Dank ihnen und vor allem dank Porta, Scot und Panckoucke war dem auf- 
geklürten Publikum zumindest ab etwa 1800 einsichtig, dass der Zauberer 
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nicht mit überirdischen Mächten in Verbindung stand. Der Magier oder Scha- 
mane, der immer einen Zweck unter Zuhilfenahme überirdischer Kräfte ver- 
folgte — beispielsweise zu heilen oder es regnen zu lassen —, war in dieser Ge- 
sellschaft nicht mehr glaubwürdig. Die Zauberei wurde nun um ihrer selbst 
willen dargeboten und etablierte sich als eigenständige Kunstform der Zauber- 
kunst, die das Publikum mit ihren Illusionen bis heute unterhält. Um sich als 
Unterhaltungskünstler oder Illusionist im Variete, im Fernsehen oder in einer 
eigenen Show einen gesellschaftlichen Stellenwert schaffen zu können, unter- 
liegt der Zauberkünstler dem Druck, die Zuschauer kreativ und auf bisher nicht 
erklärte Weise mit seinen Erfindungen zu verblüffen. Man genießt zum Beispiel 
seine Fingerfertigkeit, seine Taschenspieler-Kunststücke, Spiegelungstricks 
und katoptrischen Inszenierungen, wie den sprechenden Kopf ohne Körper. 
Dem Betrachter ist bewusst, dass seine Sinne ihn trügen. Ohne zu wissen, wie 
dies geschieht, bewundert er die Fähigkeiten des Zauberkünstlers, wie dieser 
ihn mit Hilfe der eigenen Erwartungshaltungen betrüst, sodass er die Kunst- 
stücke nicht hinterfragen will, sondern sich lieber deren Charme und Rätsel- 
haftigkeit hingibt. 


431 


„Magische Geisterbeschwörung“ 

„Der enthühlte Zaubertisch“ 

In: Maximilian Josef von Widmer [Hg.] (1791), Der deutsche Student, oder Lehrstunden zum 
nützlichen Gebrauch des gegenwärtigen Lebens. Erste Auflage, Dritte Abtheilung, welche 
enthält die ein und fünfzigste bis achtzigste Lehrstunde, Wien: Widmer. 
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Zauberhafte Aufklärung 


Etienne-Gaspard Robertson zwischen Schaustellerei und 
Wissenschaft 


Oliver Hochadel 


Das Grabmal von Etienne-Gaspard Robertson (1763 — 1837) auf dem Pariser 
Friedhof Pere-Lachaise überragt die umstehenden Grabmäler deutlich. Ein 
Relief zeigt ein Skelett, das Trompete blast. Ein passendes Motiv für ein Grab, 
könnte man meinen. Allerdings fliegt der Knochenmann vom Lager der Toten 
auf der linken ins Lager der Lebenden auf der rechten Seite — in die falsche 
Richtung, wenn man so will. Hier wird nicht der Übergang vom Leben zum Tod 
abgebildet, sondern die Rückkehr der Toten zu den Lebenden. Spätestens das 
zweite Relief auf Robertsons Grabmal macht deutlich, dass hier keine tradi- 
tionelle Bildsprache verwendet wird. Dargestellt ist eine freudig erregte Men- 
schenmenge, die einen gen Himmel schwebenden Ballon bestaunt. Es sind 
Szenen aus dem Leben des hier zur Ruhe Gebetteten.! 

In seinen so genannten Phantasmagorien ließ Robertson in der Tat die 
Toten wieder auferstehen und lehrte damit sein Publikum das Fürchten. Und in 
den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts stieg er insgesamt 59-mal mit dem 
Ballon in den Himmel über europäischen Städten auf. Wäre es nach Robertson 
gegangen, hätten wohl auch seine öffentlichen elektrischen bzw. „galvani- 
schen“ Versuche in Stein gemeißelt werden sollen. Das Frontispiz des ersten 
Bands seiner Mémoires, die er wenige Jahre vor seinem Tod verfasst hatte, 
zeigt seine Phantasmagorien, jenes des zweiten, wie er vor Publikum mit der 
Volta’schen Säule experimentiert. 

Phantasmagorien, Volta’sche Säule, Ballonfahrt — Robertson setzte die avan- 
ciertesten Technologien seiner Zeit in spektakuläre Performances um. Er be- 
findet sich damit genau an der Schnittstelle zwischen Schaustellerei und 
Forschung, zwischen Zauberei und Wissenschaftspopularisierung. Im Folgen- 
den soll kein biografischer Abriss geliefert, sondern die Schnittstellen- Existenz 
Robertsons analysiert werden. Dabei wird zum einen zu fragen sein, wie 
Robertson sich selbst sah bzw. stilisierte. Zum anderen interessiert uns die 
Wahrnehmung durch seine Umwelt, insbesondere jene der Gelehrten der Zeit. 
Sahen sie in ihm einen der ihren, einen nützlichen Popularisierer oder eher 
einen windigen Scharlatan? Wie interagierten sie mit dem Schausteller? 


l Liot (1994). 


433 


Robertson ist heute vor 
allem jenen ein Begriff, die 
sich mit der Geschichte der 
Laterna magica und damit 
auch der Vorgeschichte des 
Films beschäftigen. So ver- 
fasste die belgische Filme- 
macherin Francoise Levie? 
die einzige neuere Biogra- 
fie, mehrere Aufsätze stam- 
men aus der Feder von La- 


terna-magica- Liebhabern?. 


Grabmal von Etienne-Gaspard Robertson auf dem Friedhof 
Pére Lachaise in Paris (Detailansicht). 


Sammlern von Zauberbü- 
chern und Quellenmateria- 
lien zu Schaustellern, wie Volker Huber und Stephan Oettermann, verdanke 
ich einen großen Teil der hier ausgewerteten Quellen. (Volker Huber hat mir 
u.a. eine — nicht veröffentlichte — deutsche Übersetzung des ersten Bands der 
Mémoires von Robertson zur Verfügung gestellt, die Annette de Wachter für 
ihn besorgt hat und nach der hier zitiert wird.) 

Die Robertson-Forscher finden sich also wie ihr Gegenstand bezeich- 
nenderweise meist außerhalb der akademischen Zirkel. Erwähnung findet 
Robertson allenfalls in der Geschichte der optischen Medien.^ Die Wissen- 
schaftsgeschichte hingegen interessiert sich kaum für diesen Grenzgünger. 
Allein Pancaldi? widmet ihm in seiner Volta-Biografie einige Absätze, die 
Instrumentenhistoriker® interessieren sich für sein „Fantaskop“. Wenn die 
Historiographie die Trennung der Bereiche Schaustellerei und Wissenschaft 
aber durch ihren Fokus auf letztere gleichsam festschreibt, wird sie ihrem 
Gegenstand nicht gerecht, da die beiden Bereiche in der Zeit um 1800 sich 
eben gerade nicht fein säuberlich auseinander dividieren lassen. Etienne- 
Gaspard Robertson ist dafür das beste Beispiel. 


I. Phantasmagorien 
Robert, der seinen Namen wohl aus Werbegründen zu Robertson anglisiert, 
stammt aus Lüttich im heutigen Belgien. Nach einer Ausbildung zum Maler 


Levie (1990). 

Robinson (1986); Heard (1996). 

Hick (1999) S. 146 — 153. 

Pancaldi (2003). 

Hankins und Silverman (1999) S. 63 f. 
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Robertson ließ bei seinen Phantasmagorien Gespenster erscheinen und Tote wieder aufer- 
stehen. Frontispiz aus Etienne-Gaspard Robertson (1840): Memoires recreatifs scientifiques 
et anecdotiques, Bd.|, Paris: Roret. 


geht er 1791 nach Paris und arbeitet meist als Hauslehrer. In Paris besucht 
er die öffentlichen Experimentalvorlesungen von Jacques Alexandre César 
Charles (1746 — 1823). Charles steigt im August 1783 als Erster mit einem 
Wasserstoffballon auf und ist wohl der erfolgreichste Wissenschaftspopularisa- 
tor im Paris des ausgehenden 18. Jahrhunderts; für Robertson wird er zu einer 
wichtigen Bezugsfigur.® 

1794 kehrt Robertson für einige Zeit nach Lüttich zurück, um 1796 wieder 
nach Paris zu gehen. Ab Januar 1798 führt er seine Phantasmagorien vor, ein 
Jahr später zieht er in ein halb verfallenes Kapuzinerkloster, um sie dort zu prä- 
sentieren. Eine völlig abgedunkelte Kapelle bietet die ideale Kulisse für 
die „Wiederkehr der Toten“. Durch einen transparenten Vorhang hindurch 
projiziert Robertson seine Bilder in den Zuschauerraum, anstatt wie bisher 
diese von einem Standort hinter dem Publikum auf eine Wand zu werfen. Er 
montiert sein ,,Fantaskop*, eine Laterna magica mit einer besonders leucht- 
starken Argand-Lampe, auf Räder und kann dadurch die Illusion von Bewegung 
erzeugen. „Wie ein feuriger Lichtpunkt erscheinen sie [die Geister], vergrößern 
sich, werden Gestalt, nahen sich und verschwinden langsam in der Nacht*, so 
ein zeitgenóssischer Beobachter.? 


Hankins und Silverman (1999) S. 61 f. 
Robertson (1840) L S. 73 ff.; Levie (1990) S. 50 ff. 
9 Französische Miszellen (1802) Bd. 2, S. 66, zitiert nach Gilbert (1804) S. 12, Anm. 
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Der große Erfolg von Robertsons Phantasmagorien erklärt sich nicht nur 
durch die technisch gelungene Inszenierung, sondern auch durch die Inter- 
aktivität der Darbietung. Wer auferstehen soll, bestimmen die Zuschauer per 
Zuruf: Einer will Marat, den Blutmenschen der Französischen Revolution, se- 
hen, ein Tragödiendichter wünscht sich Voltaire und ein Schweizer Wilhelm 
Tell.!? Andere hingegen verlangen nach ihren verstorbenen Angehörigen, 
Levie nennt das die Wiederauferstehung à la carte.!! Robertsons eigenes 
Repertoire „umfasst die gesamte ikonographische Palette der Schauerromantik, 
auch biblische Sujets, Themen der Mythologie, literarische Adaptionen oder 


“12, z.B. ganze Szenen aus Macbeth, die Versuchung des heiligen 


Galantes 
Antonius oder die Geschichte von Orpheus und Eurydike.!? 

Aufschlussreich ist die Genealogie der Phantasmagorie. Zwar pocht 
Robertson auf seine Priorität, doch kann dies allenfalls für die Verbesserung der 
Instrumente und die konkrete Ausführung gelten. Vergleichbare Spektakel 
führte der Schausteller Philidor bereits 1790 bis 1792 in Wien und ab De- 
zember 1792 für einige Monate in Paris durch.!^ Die Phantasmagorie lässt 
sich aber noch weiter, nümlich bis in die 1770er Jahre, zurückverfolgen, als der 
Leipziger Kaffeehausbesitzer Johann Georg Schröpfer mit einer Laterna magica 
Bilder auf Rauch projizierte. Freilich mit einem wesentlichen Unterschied 
zu Philidor und Robertson: Schröpfer gab vor, tatsächlich Geister zu beschwó- 
ren — und zog damit den Zorn der deutschen Aufklärer auf sich. In Deutschland 
wird der Name Schrópfer gemeinsam mit jenem des Jesuitenpaters und Teufels- 
austreibers Johann Joseph Gaßner sowie später dem des Grafen Cagliostro 
zu einem Synonym für die Gefahr, die der Aufklärung durch trickreiche Betrüger 
droht.!? Die Phantasmagorie stammt also aus Sicht der Aufklärer aus unreinen 
Quellen. Entsprechend entschieden müssen die Schausteller jegliche Betrugs- 
absichten von sich weisen, um nicht in falschen Verdacht zu geraten. Philidor 
etwa „versichert, er wolle niemand betrügen, weil er weder Priester noch Zau- 
berer sey, sondern blos mit seiner Kunst zur Instruction dienen“, wie ein Be- 
sucher seiner Pariser Show im März 1793 berichtet.!® 

Nicht anders Robertson: Er habe große Vorsichtsmaßnahmen getroffen, „um 
sicher zu gehen, daß niemand später behaupten könnte, ich hätte die Gut- 


10 Robertson (1840) I, S. 217 f. 

1l Levie (1990) S. 84. 

12 Hick (1999) S. 148. 

13 Robertson (1840) I, S. 294 ff. 

14 Heard (1996). 

15 Funk (1783) S. III f., S. XIII; Wiegleb und Rosenthal (1786 — 1805) I, Vorrede. 
16 Anonym (1793) S. 230. 


gläubigkeit des Publikums ausnutzen, den Aberglauben wieder aufleben lassen 
oder die Ignoranz ausbeuten wollen. Ich vergaß nicht, welch’ ärgerlichen Miß- 
brauch Comus, Pinetti, Cagliostro und Mesmer betrieben hatten. Die ersteren 
dank ihrer Geschicklichkeit und die anderen mit Hilfe der Wissenschaft.“ Er 
„verzichtete lieber auf eine perfekte und vollständige Illusion meiner Experi- 
mente, wenn ich dadurch in Verdacht geriete, ein Scharlatan oder Betrüger zu 
sein“.17 Ein Besucher bestätigt diese Vorsichtsmaßnahmen — mit Bedauern: 
„Die Illusion ist groß, und würde auf die Phantasie eine schauerlich-schöne 
Wirkung thun, wenn Robertson nicht so eifrig geschäftig wäre, sie zu stören, 
indem er hoch betheuert, dass das ganze Schattenreich nur aus Phosphorus 
bestehe. “18 

Robertson sieht sich selbst zweifellos als Aufklürer.!? Indem man den 
Unaufgeklärten Bilder von Verstorbenen vorführt, sie aber damit weniger er- 
schreckt als unterhält und stets die Künstlichkeit der Darbietung betont, verlie- 
ren diese ihre abergläubischen Ansichten, insbesondere den Glauben an Geister. 

Robertson steht damit in der Tradition der „natürlichen Magie“. Natürliche 
Magie? Dieses scheinbare Oxymoron meint ein literarisches Genre, das zahlrei- 
che verblüffende Effekte aus allen Bereichen der Naturkunde versammelt und 
erklärt, wie diese hervorzubringen sind. Dieses Genre lässt sich bis in die Re- 
naissance und weiter zurückverfolgen und beruft sich auf geheimnisvolle 
Naturkräfte, auf Dämonen, Sympathien und Antipathien. Die natürliche Magie 
wandelt sich im Laufe des 18. Jahrhunderts insofern grundlegend, als aus ihr 
eine Waffe der Aufklärung geschmiedet wird 20 In den meist vielbändigen Aus- 
gaben der Bücher zur natürlichen Magie werden die scheinbar magischen 
Effekte „natürlich“ erklärt. Diese Offenlegung soll einerseits gegen Aberglau- 
ben und Betrügereien imprägnieren, andererseits unterhalten und zum Nach- 
experimentieren anleiten. 

Robertsons Lektüregeschichte vollzieht diese phylogenetische Entwicklung 
des Genres gewissermaßen ontogenetisch nach. Als Heranwachsender vom 
Renaissanceautor Giambattista della Porta und seiner Magia naturalis fas- 
ziniert und erschreckt?!, streift er den Aber- und Wunderglauben bald ab. 

Mit Blick auf die Entwicklung seiner Phantasmagorien nennt Robertson 
unter anderem die Klassiker der natürlichen Magie des 17. Jahrhunderts: 


17 Robertson (1840) I, S. 210. 

18 Französische Miszellen (1802) Bd. 2, S. 66, zitiert nach Gilbert (1804) S. 12, Anm. 

19 Stafford (1998) S. 36 ff., S. 98, S. 100; Hick (1999) S. 147. 

20 Hochadel (2005). 

21 Robertson (1840) I, S. 144. Zu Della Porta siehe auch den Beitrag von Sergius 
Kodera in diesem Band. 
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Athanasius Kircher, der als Erfinder der Laterna magica gilt, und Caspar Schott 
sowie eines der wichtigsten Werke des späten 18. Jahrhunderts, die Naturich 
Magie [sic!] von „Viegleb“.22 Gemeint ist der 20-bändige Unterricht in der 
natürlichen Magie von Johann Christian Wiegleb und Erich Rosenthal.2? 

Für Robertson sind diese Werke „allerdings zu weitschweifig und eher ge- 
eignet, mich zu verwirren“. Er habe daher eigene Forschungen anstellen müs- 
sen, etwa um die Lichtintensität der Lampe zu steigern.2* Auch wenn Robertson 
sehr darum bemüht ist, die eigene Originalität herauszustreichen, ist diese Aus- 
sage sicherlich mehr als nur Selbstlob. Für die Phantasmagorie sind neben 
einem Sinn für Dramaturgie auch großes handwerkliches Geschick, techni- 
sches Verständnis, die Zusammenarbeit mit Instrumentenmachern (in diesem 
Falle etwa Optikern bzw. Linsenschleifern) sowie die Konstruktion und Weiter- 
entwicklung eigener Instrumentarien notwendig, die durchaus experimentel- 
len Charakter haben. Insofern ist auch der Illusionist und Schausteller ein 
Forscher. 

Trotz seines aufklärerischen Selbstverständnisses setzt Robertson sich in 
einem für ihn zentralen Punkt von der natürlichen Magie im Sinne eines 
Wiegleb ab. Er hält es für nicht notwendig — um nicht zu sagen für geschäfts- 
schädigend —, dass die Zuseher genau verstehen, wie die Effekte der Phantas- 
magorie tatsächlich erzeugt werden. Ihnen muss nur klar sein, dass es keine 
übernatürlichen Erscheinungen sind. Der Zauberer möchte verständlicher- 
weise seine Geheimnisse für sich behalten, auch wenn Robertson in seinen 
Memoires dann doch so manchen Trick verrät. 

Zu den Berufsgeheimnissen gehört auch, wie die femme invisible spricht. 
Ab etwa 1780 werden in Deutschland, aber auch in Frankreich und England 
vermeintlich sprechende Maschinen bzw. „Unsichtbare Frauen“ populär.?® 
Robertson ist in gewisser Weise nur Nachahmer, wenn er als zusätzliche At- 
traktion eine femme invisible in seine Darbietung im Kapuzinerkloster in- 
tegriert. In der Mitte eines Raumes steht ein gläserner und scheinbar leerer 
Kasten, aus dem eine geheimnisvolle Stimme erklingt, die Fragen zu beantwor- 
ten weiß. Auch in diesem Fall werden also neue technologische Möglichkeiten 
zur Verblüffung des Publikums und im Sinne einer „magischen Agenda“ ein- 
gesetzt. 


22 Robertson (1840) I, S. 197. 

23 Wiegleb und Rosenthal (1786 — 1805) V, S. 207. Siehe dazu auch den Beitrag von 
Peter Rawert in diesem Band. 

24 Robertson (1840) I, S. 197 f. 

25 Felderer (2004); Hochadel (2004) S. 137-141. 
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II. Volta zu Besuch 

Bei seiner Show lässt Robertson aber nicht nur Stimmen sprechen und Tote 
erscheinen. Von Beginn an führt er in derselben Abendveranstaltung auch elekt- 
rische, genauer: galvanische Versuche vor. Geisterbeschwörung und Wissen- 
schaftspopularisierung — diese Verbindung ist weniger aufgesetzt, als es auf den 
ersten Blick scheinen mag. Schließlich lässt das galvanische Fluidum die Glie- 
der toter Tiere zucken (als sehr geeignet erweisen sich bekanntlich Frosch- 
schenkel); der zeitgenössischen Wissenschaft mangelt es jedenfalls nicht an 
Faszinationspotential. 

Am 20. März 1800 verfasst Alessandro Volta einen Brief an die „Royal 
Society* in London, der in die Annalen der Wissenschaftsgeschichte eingeht. 
Er beschreibt in der Abhandlung eine dem elektrischen Organ des Zitter- 
rochens nachempfundene Säule, die einen eigentümlichen Effekt produziert. 
Die elektrische Batterie ist erfunden. Die Neuigkeit verbreitet sich — für dama- 
lige Verhültnisse — in Windeseile. Von Como über London kommt sie Anfang 
August nach Paris — und bereits am 30. August hält Robertson am „Institut 
National de France“ einen Vortrag über seine „Expériences nouvelles sur le 
fluide galvanique*. Der Schausteller ist damit der Erste, der in Frankreich mit 
einer Volta'schen Süule experimentiert und dazu in einer wissenschaftlichen 
Zeitschrift, den Annales de Chimie, publiziert.2° Für Pancaldi ist dies ein Be- 
leg dafür, wie leicht sich die Versuche mit der Volta'schen Batterie selbst von 
Amateuren und Quacksalbern wiederholen lassen.27 Robertson ist freilich kein 
Novize in der Elektrizitütslehre: Er experimentiert schon früh mit der Elektri- 
zität, publiziert 1790 zwei kleine Aufsätze im angesehenen Journal de Physi- 
que und demonstriert laut eigenen Aussagen schon 1794 öffentlich galvanische 
Phänomene.2® Während für Volta die galvanischen Effekte elektrische sind, 
behauptet Robertson in seinem Aufsatz in den Annales de Chimie, dass das 
galvanische sich von dem elektrischen Fluidum unterscheide, es sich also nicht 
um dieselbe Naturkraft handle. Diese Auffassung, die von vielen seiner Zeit- 
genossen, allen voran Luigi Galvani selbst, geteilt wird, vertritt er auch in sei- 
nen Vorlesungen im Kapuzinerkloster, so etwa am 1. Oktober 1801. 

„Da erhob sich einer meiner Zuschauer und teilte mir mit, Monsieur Volta sei 
hier anwesend, und wolle sehr gerne meine Zweifel auf diesem Gebiet beseitigen.“ 
Robertson nimmt das Angebot an. „Am nächsten Morgen traf er schon sehr früh 
bei mir ein und hatte kleine galvanische Gerüte und einen lebenden Frosch in 


26 Robertson (1800); Pancaldi (2003) S. 219, S. 230 f. 
27 Pancaldi (2003) S. 285. 
28 Robertson (1840) I, S. 151, S. 224, Anm. 
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seiner Tasche. Wir verbrachten den Vormittag mit der Durchführung von Expe- 
rimenten, von denen jedoch keines klappte.“ Gleichwohl gibt sich Robertson 
aufgrund der klaren theoretischen Herleitung überzeugt. Er wird ein „glühender 
Verfechter“ Voltas, verteidigt dessen Interpretation in Zeitungsartikeln und lehrt 
künftig die Identität von galvanischem und elektrischem Fluidum.?? 

Diese Geschichte klingt fast zu gut, um wahr zu sein — frei erfunden ist sie 
aber nicht. Bei dem intervenierenden Zuschauer handelt es sich um Luigi 
Valentino Brugnatelli, der Volta bei seiner Reise nach Paris im Herbst 1801 
begleitet und darüber Tagebuch führt. Demnach besuchen die beiden Italiener 
in der Tat am Abend des 1. Oktober Robertsons Show, am 24. Oktober sogar 
noch ein zweites Mal.?° 

Dass Volta gleich am nüchsten Morgen Robertson aufsucht, stimmt hinge- 
gen nicht. Folgen wir Brugnatellis Reisetagebuch, das als unmittelbare Quelle 
sicherlich verlässlicher ist, speisen sie aber mehrmals miteinander und experi- 
mentieren tatsüchlich auch gemeinsam.?! 

Verstündlicherweise bemüht sich Robertson, móglichst viel vom Licht des 
großen italienischen Naturforschers auf sich fallen zu lassen. Selbst einen per- 
sónlich an ihn adressierten Brief Voltas druckt er zur Gänze in seinen Lebens- 
erinnerungen ab.?? Das tun die Herausgeber der Briefe Voltas auch, leugnen 
aber seine Echtheit.?? Glauben wir Robertson, wohnt er gar der legendären 
Sitzung am 7. November 1801 bei, in der Volta dem ersten Konsul Bonaparte 
die Batterie vorführt. Er behauptet gar, dass Volta ihn aus einer seiner eigenen 
Vorführungen wegrufen lässt, um ihm bei seinen Experimenten vor Napoleon 
zu assistieren.?4 


III. Blitzableiter und Ballonfahrten 

Im Herbst 1802 hat Robertson genug von Paris: Sein Bauchredner, der seiner 
femme invisible die Stimme geliehen hat, verlässt ihn, die Konkurrenz kopiert 
seine Phantasmagorien, und in einem Prozess um Patentrechte muss er seine 
Illusionstechniken vor Gericht offen legen.?? Er verlässt Frankreich Anfang 
1803 und will mit einer für ihn neuen Technologie einen anderen Markt er- 
schlieBen: In Hamburg will er sich als Ballonfahrer versuchen. 


29 Robertson (1840) I, S. 250 f.; Pancaldi (2003) S. 238, S. 240. 
30 Volta (1953) S. 489, S. 508. 

31 Volta (1953) S. 493, S. 501, S. 522, S. 527, S. 532. 

32 Robertson (1840) I, S. 382 ff. 
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35 Robertson (1840) I, S. 316 ff. 
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Robertson führt einer galanten Abendgesellschaft eine Volta’sche Batterie vor. Frontispiz aus 
Etienne-Gaspard Robertson (1840): Mémoires récréatifs scientifiques et anecdotiques, Bd. II, 
Paris: Roret. 


Zunüchst aber sucht er in seinem Antrag an den Senat der Stadt vom 16. März 
1803 darum an, „verschiedene physikalische Experimente“ zeigen zu dürfen. 
Er betont den ,, Nutzen, welcher daraus im allgemeinen, durch Verbreitung 
einer bessern Erkenntnif) der Naturkräfte hervorgeht“, bittet die Stadtherrn, ihn 
,nicht mit einem gewóhnlichen Schauspiel- Unternehmer* zu verwechseln und 
ihm die für Schausteller üblichen Gebühren zu erlassen.?9 Das Bemühen, sich 
von „gewöhnlichen Schauspiel -Unternehmern* abzusetzen, ist typisch für die 
wissenschaftlichen Schausteller der Spätaufklärung und findet sich in zahlrei- 
chen Anträgen.?” 

Während dieser Vorträge zur Experimentalphysik wagt er es, die Sicherheit 
der Hamburger Blitzableiter in Frage zu stellen. Es gebe zu wenige davon, auch 
seien sie schlecht angelegt.?? Zudem hält Robertson spitze Enden für bessere 


36 Hamburger Staatsarchiv 111-1 Senat Cl. VII Lit. FI N° 11 Vol. 4. 
37 Hochadel (2003) S. 207. 
38 Robertson (1840) II, S. 92 f. 
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Ableiter als stumpfe. Bereits in den 
1780er Jahren stellen umherziehen- 
de wissenschaftliche Schausteller 
die Sicherheit der örtlichen Blitzab- 
leiter infrage und tragen Konflikte 
mit den ortsansässigen Gelehrten 
aus; das Wissen um diese „junge“ 
Technologie ist noch keineswegs 
stabilisiert.?? In Hamburg, jener 
Stadt, in der im Jahre 1770 der erste 
Blitzableiter im deutschsprachigen 
Raum überhaupt angebracht wird 
und die Johann Albert Heinrich 


Reimarus, eine weithin anerkannte 


Autorität in Sachen sichere Blitzab- 


leiter, zu ihren Bürgern zählt, kommt a re ( a Ak , r if Gei 
diese Kritik besonders schlecht an. SÉ — 


Der Hamburger Publizist Johann 
Wilhelm von Archenholz reagiert in 
seiner Zeitschrift Minerva darauf 


recht verschnupft: „Ein hingewor- 

Porträt Etienne-Gaspard Robertsons anlässlich 
seines 34. Ballonaufstiegs in Leipzig am 13. Mai 
kann wohl ohne weitere Untersu- 1810. 


fenes Wort von einem Schausteller 


chung hingehn; allein wenn der 

Schausteller dasselbe Thema immer wiederhohlt (4 von meinen Bekannten 
haben es in 4 verschiedenen sogenannten Vorlesungen gehört, und ich selbst bin 
Ohrenzeuge dieser absichtlichen Aeusserungen gewesen.) und von der grossen 
Ignoranz der Hamburger Physiker spricht, so darf dies nicht ohne nähere Prü- 
fung bleiben.“ 0 Archenholz differenziert scharf zwischen „Schausteller“ und 
„Physiker“. 

Robertson macht in derselben Zeitschrift auch gleich einen Rückzieher und 
verneigt sich vor den Gelehrten der Hansestadt. Einen Konflikt und schlechte 
Publicity kann er vor seinem ersten Ballonaufstieg nicht gebrauchen.^! 

Sein erster Aufstiegsversuch in Hamburg am 22. Juni 1803 missglückt 
prompt, und er wird mit Pamphleten und Spottgedichten bedacht. Beim zweiten 


39 Hochadel (2003) S. 160. 
40 Archenholz (1803) S. 374 f. 
^1 Robertson (1803) S. 550. 
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Versuch am 18. Juli stellt er mit über 7.000 Metern einen neuen Höhenrekord 
auf — behauptet er. Nachprüfen lässt sich dies nicht; schon manche seiner Zeit- 
genossen zeigen sich skeptisch. 

In den Hamburger Medien und in einzelnen Pamphleten findet in jenen 
Wochen eine veritable Debatte statt, nicht nur über die Höhe seines Auf- 
stiegs.?? Diskutiert werden technische Fragen zur Füllung des Ballons und in- 
wiefern Robertson fähig und willig sei, in der Höhe entsprechende Experimente 
anzustellen bzw. welchen Nutzen diese für die Wissenschaft hätten. Bei seinem 
Aufstieg am 18. Juli stellt er Versuche mit der Volta'schen Sáule an und testet 
Vögel daraufhin, wie sie die enorme Höhe vertragen H 

Robertson betont das Interesse der Wissenschaftler an seinen Aufstiegen, 
er nennt etwa den Kieler Physiker Christian Heinrich Pfaff und den Berliner 
Chemiker Sigismund Friedrich Hermbstaedt.“4 Letzterer wird allerdings in 
einer der Hamburger Schriften gegen Robertson mit den Worten zitiert, „dass 
franzósische Spielereien — (worunter er vermuthlich die Luftexperimente mit 
Weibern, Thieren und Fallschirmen begriff), nicht seine Sache wärte" A9 

Wilhelm Ludwig Gilbert, der Herausgeber der Annalen der Physik, kann 
mit Blick auf die Ballonfahrten von Robertson und Konsorten nur warnen: 
„Dass Gelehrte sich in Acht nehmen sollten, sich mit Schaustellern zu wissen- 
schaftlichen Zwecken zu verbinden, und dadurch Physiciens à la Pinetti einen 
Werth in wissenschaftlicher Hinsicht beizulegen, der ihnen nicht zukómmt, und 
den sie in der Regel nur missbrauchen, — das ist es, was mir der Hergang in 
allen diesen Fällen zu lehren scheint.“ 46 

Die Front der Wissenschaftler ist aber keineswegs einheitlich. In St. Peters- 
burg, wohin Robertson nach seinem Hamburger Aufenthalt aufbricht, arbeitet 
er mit der dortigen „Kaiserlichen Akademie der Wissenschaften“ zusammen, 
die sehr an Versuchen in großer Höhe interessiert ist. Das Akademiemitglied 
Yakov Dmitrievich Zakharov steigt am 30. Juni 1804 mit ihm auf und nimmt 
zahlreiche Messungen zu Temperatur, Luftdruck, Magnetismus, Elektrizität und 
Schall vor.7 Auf verschiedenen Höhen füllen sie auch Luft in die mitgebrach- 
ten Flaschen.?® Zakharovs Bericht wird pikanterweise in den Annalen veröf- 


42 Hamburger Staatsarchiv, Bibliothek A 930/1 Kapsel 1-2. 

43 Staats- und gelehrte Zeitung des Hamburgischen Correspondenten, 20. Juli 1803; 
Spenersche Zeitung, 28. Juli 1803. 
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45 Anonym (1803) S. 34. 

46 Gilbert (1804) S. 14. 

47 Zakharov (1805). 

48 Allgemeine Zeitung, 1804, S. 1048. 
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fentlicht, wobei Gilbert es sich aber nicht nehmen lässt, mit Anmerkungen und 
einer Nachschrift Robertson jegliche wissenschaftliche Qualifikation abzu- 
sprechen.*9 

In Wien, wo er im Oktober 1804 zweimal in die Höhe steigt, publiziert 
Robertson eine kleine Schrift, die sich der Kooperation von Ballonfahrern und 
Wissenschaftlern widmet. Minerva ein zu Entdeckungen bestimmte Luftschiff, so 
der Titel, würde von einem gigantischen Ballon in die Höhe gezogen und bis zu 50 
Personen fassen, „die sich in demselben auf mehrere Monathe einschiffen würden, 
um in allen Höhen, in allen Jahreszeiten und Witterungen, und auf jedem belie- 
bigen Puncte der Erde Untersuchungen und Erfahrungen über Physik und As- 
tronomie anzustellen“. Auf dieser Forschungsstation sollen unter anderem eine 
„chemische Werkstätte“, eine „Sternwarte des Astronomen“, eine „Capelle“, ein 
„Ergötzungssaal“, ein „Studiersaal“ sowie Werkstätten und Wohnhäuser unterge- 
bracht werden. Robertson konzipiert dieses Luftschiff als europäisches Projekt, 
das „von allen gelehrten Gesellschaften“ gemeinsam finanziert werden sollte, 
die dafür „das Recht [...] zwey aufgeklärte Personen zu schicken“ erhalten 20 

Ernst gemeint ist dieser Vorschlag wohl nicht, es handelt sich in erster 
Linie um eine utopische Spielerei und auch um eine Werbeaktion.?! Ganz ohne 
visionären Gehalt ist dieses Projekt einer internationalen Forschungskoopera- 
tion dennoch nicht. 


IV. Zwischen Abgrenzung und Komplizenschaft 

In ebendiesem Jahr 1804 erscheint die deutsche Übersetzung einer kleinen 
Schrift von André Jacques Garnerin. Der französische Ballonfahrer — sein claim 
to fame ist der erste Fallschirmsprung aus einem Ballon im Oktober 1797 — 
üuDert sich darin despektierlich über seinen Konkurrenten Robertson und 
dessen „Unsichtbare Frau“. Der namentlich leider nicht bekannte Übersetzer 
nimmt dies zum Anlass, einer Frage nachzugehen, „die vor kurzem in einem 
Zirkel traulicher Freunde aufgeworfen wurde. Der Herr Prof. Robertson kündigt 
sich nümlich als einen Physiker an, andere hingegen wollten ihn nicht dafür 
gelten lassen, und meinten: er sei ein sogenannter Taschenspieler oder Tau- 
sendkünstler, andere hielten ihn für ein Mittelding zwischen beiden. Man frag- 
te sich also: zu welcher Classe ist der Herr Prof. Robertson zu rechnen?* Die 
Frage soll eine Merkmalsliste in Form einer tabellarischen Gegenüberstellung 
von “Phisiker” und “Taschenspieler” beantworten:?? 


49 Zakharov (1805) S. 121, Anm., S. 122, Anm., S. 125. 
90 Robertson (1804). 

9l Levie (1990) S. 171. 

32 Garnerin (1804) S. 34 f., Anm. 
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Der Phisiker 


beobachtet die Erscheinungen in 
der Natur, sucht Resultate daraus 
zu finden, die er durch Versuche 
beweist, sucht die Erscheinungen 
zu erklären, 

aber seine Zuhörer nicht zu 
täuschen, 

und wird für seinen gestifteten 
Nutzen und Mühe bezahlt. 

Man bewundert seinen Scharfsinn, 
und 

er genießt viele Hochachtung, 

er bleibt gewöhnlich an einem 
Orte und erhält oft wichtige 
Staatsposten 


Der Taschenspieler 


benutzt die Resultate des 
Phisikers, 

stellt Versuche an, 

liefert aber keine Erklärung 
derselben, 

sondern er sucht seine Zuschauer 
geflissentlich zu täuschen und 
lässt sich für diese Täuschung 
bezahlen. 

Man bewundert nur seine 
Gewandheit, 

er geniesst wenig Hochachtung, 
streift gewöhnlich im Lande 
herum, und erhält keine 
Staatsposten 


Diese höchst bemerkenswerte Gegenüberstellung fasst in gewisser Weise die 
Grenzziehungsprozesse zusammen, die sich in der zweiten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts vollziehen. Die Wissenschaft der Aufklärung ist durch zwei scheinbar 
gegensätzliche Entwicklungen gekennzeichnet: Zum einen wird die Naturkun- 
de durch Modewissenschaften wie die Elektrizität oder die Naturgeschichte 
enorm populär. Selbst mit Elektrisiermaschinen zu experimentieren oder Her- 
barien anzulegen ist eher die Regel als die Ausnahme für einen sich aufgeklärt 
dünkenden Bürger des 18. Jahrhunderts. Jessica Riskin nennt an Errungen- 
schaften von Amateuren die Ballonfahrt (Brüder Montgolfier), die Hypnose 
(Mesmer) und die Vorform von Rechen- und Denkmaschinen (Kempelen und 
sein Schachautomat).?3 Über einzelne Zuschreibungen mag man streiten, die 
Bedeutung von Amateuren für die Wissenschaft der Aufklürung steht hingegen 
auDer Frage. Wobei man genauer von nichtakademischen Praktikern der Na- 
turkunde sprechen und auch noch die Instrumentenmacher und wissenschaft- 
lichen Schausteller hinzurechnen sollte. 

Zum anderen wird diese „öffentliche Wissenschaft“ aber von einer zweiten 
Entwicklung unterlaufen und verengt. Die beginnende Professionalisierung und 
Institutionalisierung in den Naturwissenschaften, die Ausdifferenzierung in 
Disziplinen wie Physik, Chemie und auch Biologie, erzeugen ein starkes Ab- 


53 Riskin (2002). 
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grenzungsbedürfnis gegenüber den nichtakademischen Praktikern, insbe- 
sondere gegenüber den Schaustellern. Vor diesem Hintergrund ist jenes um 
Kontraste bemühte Tableau zu lesen, das verschiedenste Kriterien benennt, die 
einen Naturforscher ausmachen. Es sind dies formale Kriterien — Staatsposten, 
am festen Ort —, inhaltlich-methodische — sucht Resultate, Scharfsinn, liefert 
Erklärungen — und moralische — genießt Hochachtung, täuscht nicht, stiftet 
Nutzen. Auch das Publikum wird differenziert: Der „Phisiker“ hat „Zuhörer“, 
der „Taschenspieler“ lediglich „Zuschauer“; erstere benutzen ihren Verstand, 
letztere kommen über eine rein sinnliche Wahrnehmung nicht hinaus. Eine 
umfassendere und schärfere Kontrastfolie als der wissenschaftliche Schausteller 
lässt sich kaum denken. Er wird als parasitäre Gegenfigur zum „seriösen“ 
Wissenschaftler konstruiert.>* 

Die Heftigkeit der Abgrenzungsbemühungen seitens der Naturforscher und 
das Bemühen um Kontakte und Respektabilität seitens Robertsons zeigen an, 
dass die Trennung zwischen Schausteller/Zauberer und Wissenschaftler um 
1800 noch nicht abgeschlossen ist. Robertson zeichnet mit Professor, veröffent- 
licht Aufsätze in wissenschaftlichen Zeitschriften und vermischt in seinen 
Vorstellungen im Kapuzinerkloster Gruselspektakel mit populürwissenschaftli- 
chem Vortrag. Auch bei seinen Ballonfahrten will er sich nicht auf den bloßen 
,Event* beschrünken. Er experimentiert und nimmt Messungen in der Atmo- 
sphüre vor. In Hamburg wagt er es, die Blitzableiter zu kritisieren, und stellt 
damit die Expertise der Gelehrten in Frage. 

Die Wissenschaft stellt für ihn eine wichtige Ressource dar, und zwar in 
mehrfacher Hinsicht: Zum einen soll die Berufung auf die Naturkunde allen 
Vorwürfen der Scharlatanerie vorbauen, das eigene soziale Kapital aufstocken 
und Anknüpfungspunkte für weitere Aktivitüten schaffen. Zum anderen liefert 
die Naturkunde stets neue Verfahren und Instrumentarien, die Unternehmer 
wie Robertson mit dem ihnen eigenen Verwertungsblick daraufhin prüfen, ob 
sich daraus schaustellerisches Kapital schlagen lässt. 

Auch in umgekehrter Richtung ist der Kontakt noch keineswegs abgebro- 
chen. Zwar betrachten die wenigsten Naturforscher Robertson noch als einen 
der ihren, die Abgrenzung von jeglicher Form der Schaustellerei ist konstitutiv 
für ihr Selbstverständnis. Die punktuellen Kontakte und Kooperationen etwa 
mit Volta oder der St. Petersburger „Akademie der Wissenschaften“ sowie 
Robertsons technische Meisterschaft neuer Technologien verweisen aber doch 


54 Vgl. Hochadel (2003), S. 273 — 304, für eine ausführliche Darstellung dieses Grenz- 
ziehungsprozesses. Dies lässt sich mit dem Konzept des boundary work als Mecha- 
nismus der Abgrenzung fassen; vgl. Gieryn (1995). 
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noch auf eine Nähe. Und gerade die Frage etwa, wie die „Unsichtbare Frau“ 
funktioniert, beschäftigt zu Beginn des 19. Jahrhunderts so manchen Gelehr- 
ten, wie z.B. den bereits genannten Physikprofessor Pfaff in Kiel 29 

Später im 19. Jahrhundert werden die Naturwissenschaftler sich für nicht 
mehr zuständig halten, vermeintlich übersinnliche Phänomene zu erklären. 
Dennoch ist die Verbindung zwischen Zauberei und Naturwissenschaft bis heu- 
te nicht abgerissen. Zauberkünstler wie John Nevil Maskelyne (1839 — 1917), 
Harry Houdini (1874 — 1926) und James Randi (geb. 1928), um nur drei Namen 
aus verschiedenen Generationen zu nennen, suchen betrügerische Praktiken 
etwa von Medien offen zu legen.» Sie folgen dabei dem Muster der aufgeklärten 
natürlichen Magie des spüten 18. Jahrhunderts: Aufdeckung durch theatrali- 
sche Entlarvung. Illusionskunst und Aufklärung sind somit zwei Seiten einer 
Medaille, Zauberer und Wissenschaftler verschworene Komplizen. 
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Ankündigungszettel für eine Vorführung von „natürlichen Geistererscheinungen“ des „Physikus“ 
Phylidor am 13. April 1791 in Wien. Phylidor setzte, wie schon seine berühmten Vorbilder Johann 
Georg Schröpfer und Etienne-Gaspard Robertson, bei seinen Aufführungen eine Laterna 
magica ein. 
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Das Spiel mit dem Schein 


Zur Faszination projizierter Bilder von Phylidor bis zu den 
Gebrüdern Skladanowsky 


Markus Feigl 


Wenn am 13. April 1791 Paul de Philippsthal unter dem Künstlernamen 
Phylidor zu „natürlichen“ und „Schröpferischen“ Geistererscheinungen in sein 
„physikalisches Kabinett“ in der Wiener Innenstadt einlädt, wird er auf dem 
Ankündigungszettel als „Physikus“ bezeichnet, was als Hinweis darauf gelesen 
werden kann, dass Ende des 18. Jahrhunderts im Metier der optischen Schau- 
stellung der technische Aspekt und die illusionserzeugende Maschine massiv 
an Bedeutung gewonnen hatten. In den Jahrhunderten und Jahrzehnten davor 
sah dies noch ganz anders aus: Das Publikum besuchte derartige Vorstellungen, 
um Geistererscheinungen, Projektionen von Skeletten und diverse Totentanz- 
Versatzstücke zu bestaunen; die notwendigen technischen Gerätschaften wur- 
den dabei so gut wie möglich im Hintergrund verborgen.! 

Phylidors Vorstellung in Wien steht zeitlich am Beginn des Bedeutungs- 
wandels öffentlicher Schaustellungen. Es ging nicht mehr um das bloße Spekta- 
kel allein, sondern um Belehrung und Vermehrung des Allgemeinwissens. Bei 
den Vorführungen exotischer Tiere beispielsweise faszinierte nicht mehr in 
erster Linie die Demonstration des Wilden, sondern die Information über Her- 
kunft und Art der Tiere. Bei den optischen Schaustellungen wich das Interesse 
am Inhalt der Projektion dem am maschinell herbeigeführten, immer hóheren 
Grad an Wirklichkeitsnähe und damit am Gerät selbst. Im 19. Jahrhundert dien- 
ten jene Maschinen, mittels derer das Publikum Bilder konsumieren konnte, die 
die Illusion von Wirklichkeit erweckten, auch dem Sammeln von Erkenntnis- 
sen über das Sehen selbst — eine im Zeitalter der Wissenschaftspopularisierung 
immer wieder anzutreffende Überschneidung von Wissenschaftlichkeit und 
bürgerlicher Unterhaltungskultur. 


Zurück ins Jahr 1791 in das „Kleine Loprestische Haus beim Kärntnerthor ober 
dem Kaffeehaus Nro. 1190*: Phylidor zeigt Geistererscheinungen und weist 
im Text auf sein programmatisches Vorbild hin: den Leipziger Cafetier Johann 
Georg Schrópfer (1730 — 1774), der es mit seinen Vorführungen zu respektabler 


l Dazu Holzhey (2005). Hier zitiert nach einem von Günther Holzhey dem Autor zur 


Verfügung gestellten Privatdruck. 


451 


Berühmtheit gebracht hat.? Ein weiteres — wesentlich wichtigeres — Vorbild 
Phylidors geht aus der reinen Betrachtung des Ankündigungstexts nicht hervor: 
der belgische Physiker, Ballonfahrer und Zauberkünstler Etienne-Gaspard 
Robert, genannt Robertson (1763 — 1837), der in seinen Vorführungen Verstor- 
bene für Sekunden wieder zum Leben zu erwecken schien, indem er deren Bil- 
der auf Rauch projizierte. Um 1792 wird Robertson übrigens für diese Art der 
Vorführungen den Namen „Phantasmagorie“ kreieren.? 

Das Gerät, welches sowohl Phylidor als auch Schröpfer, Robertson und an- 
dere, mehr oder weniger bekannte „Physici“ und Schausteller verwendeten, 
nennt sich Laterna magica oder Zauberlaterne. Eine künstliche Lichtquelle 
wird in einen dunklen Kasten gestellt, das Licht fällt durch eine kleine runde 
Öffnung, die mit einer Sammellinse versehen ist, nach außen. Ein zwischen 
Lichtquelle und Linse geklemmtes Glasbild, dessen Motiv auf dem Kopf steht, 
wird stark vergrößert und, nun nicht mehr Kopf stehend, auf eine gegenüberlie- 
gende weiße Wand projiziert. Durch einen Hohlspiegel hinter der Lichtquelle 
wird die Lichtstärke zusätzlich erhöht. 

Der deutsche Jesuitenpater und Universalgelehrte Athanasius Kircher 
(1601-1680) beschreibt 1671 in der zweiten Auflage seines Werks Ars magna 
lucis et umbrae als einer der ersten die Laterna magica und ihre Funktions- 
weise? und verwendet zur Illustration in bester gegenreformatorischer Manier 
den Knochenmann - ein drastischer Hinweis auf die Folgen einer etwaigen 
Hinwendung zum Protestantismus. 

Hinsichtlich der Technik sind Vorläufer der Zauberlaterne schon in der Antike 
auszumachen. Bereits Aristoteles hat — angeblich während einer partiellen Sonnen- 
finsternis im Schatten einer Platane sitzend — ein Abbildungsprinzip erkannt, 
das später in einem Gerät mit dem schönen Namen Camera obscura nutzbrin- 
gend angewendet werden konnte: In einem abgedunkelten Raum (bei Aristoteles 
im Schatten der Platane), in dem durch eine kleine Óffnung in der Wand (bzw. 
durch kleine Löcher im Blätterdach der Platane) die Sonnenstrahlen aufgefan- 
gen werden, wird die Sonne an der gegenüberliegenden Seite der Wand (im Fall 
des antiken Gelehrten am Boden) abgebildet; zwar am Kopf stehend und seiten- 
verkehrt, jedenfalls aber ohne bleibende Schäden für die Augen betrachtbar.° 

Die Camera obscura basiert also auf dem Projektionseffekt, den Lichtstrah- 
len in einem lichtdichten Raum oder Kasten hervorrufen, wenn sie durch eine 


2 Zu Schröpfers Techniken und Praktiken siehe Hick (1999) S. 153 ff. 

3 Vgl. dazu Hick (1999) S. 146 ff.; Denzer (1998); sowie den Eintrag „Phantasmago- 
rien“ auf http://www.wernernekes.de. 

^ Dazu Baumer (1995) S. 16. 

?  Denzer (1999). 
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kleine Öffnung auf eine gegenüberliegende Projektionsfläche treffen und dort 
ein vor dem Einfall bestrahltes Objekt höhen- und seitenverkehrt abbilden.® 

Im Bestreben, das Phänomen einer Sonnenfinsternis genauer betrachten zu 
können, wurde dieses Prinzip in allen Kulturkreisen näher untersucht. Erst- 
mals richtig erkannt und beschrieben wurde die Camera obscura im Jahr 1038 
in einer Abhandlung des arabischen Gelehrten Ibn al Haitham (um 965 — 1039). 
Die erste Abbildung einer Camera obscura findet sich ebenfalls im Zusammen- 
hang mit einer Sonnenfinsternis, und zwar der totalen Sonnenfinsternis vom 
24. Jänner 1544, die von dem friesländischen Astronomen und Arzt Gemma 
Frisius (d. i. Rainer Stehen, 1508-1555) in Löwen beobachtet und in seinem 
Werk De radio astronomico beschrieben wurde 

Größere Verbreitung fand die Camera obscura im 16. Jahrhundert durch 
Giambattista della Porta (1535 — 1615). Er nutzte ihre technischen Möglichkei- 
ten zur Inszenierung von Zauberspektakeln: Vor einem verdunkelten Zuschauer- 
raum, der mit einer Öffnung versehen war, ließ Della Porta von Schauspielern 
pikante Liebesbegegnungen oder furchteinflößende Geisterszenen spielen; de- 
ren Abbild erschien auf einem weißen Tuch im Inneren des Raums. Mit seinem 
Zaubertheater unternahm er zahlreiche Reisen durch Europa und wurde zu 
einem Vorbild für die Gaukler mit ihren Jahrmarktsunterhaltungen.® 


Die stete Weiterentwicklung der Camera obscura brachte die Móglichkeit, na- 
türliche Situationen überhaupt abzubilden. Die kleine Óffnung in der Kasten- 
wand wurde mit einer Linse versehen. Basierend auf dem Projektionseffekt, 
den Lichtstrahlen in einem lichtdichten Raum oder Kasten hervorrufen, wenn 
sie durch ebendiese Öffnung auf eine gegenüberliegende Projektionsfläche 
treffen, wurde ein vor dem Einfall bestrahltes Objekt hóhen- und seitenverkehrt 
abgebildet. Das seitenverkehrte Bild wurde dann über einen schräg stehenden 
Spiegel richtig herum auf eine Seitenwand projiziert. Die Qualität der optischen 
Abbildung verbesserte sich durch die Einführung von geeigneten Linsen und 
Spiegeln kontinuierlich. Im Lauf des 16. und 17. Jahrhunderts wurde nicht nur 
die Optik der Kästen immer ausgefeilter, auch die Geräte selbst wurden ver- 
kleinert, sodass die Camera obscura als Hilfsmittel für Zeichner und Maler 
Verwendung fand und auch von zahlreichen Gelehrten für ihre naturwissen- 
schaftlichen Forschungen genutzt werden konnte.? 


Müller (1998). 

Ganz (1994) S. 17. 

Baumer (1995) S. 8. 

Zur Camera obscura vgl. Hick (1999), S. 22 ff., sowie den Eintrag „Camera obscura“ 
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In der Mitte des 19. Jahrhunderts löste die auf demselben Prinzip basierende 
Lochkamera die Camera obscura ab: Lichtempfindliches Material ersetzte nun- 
mehr die Zeichenfläche und machte die Darstellungen dadurch reproduzierbar.!9 
Sowohl die äußere Form als auch der optische Strahlengang weisen auf eine 
Verwandtschaft der Camera obscura mit dem Guckkasten hin, einem Instrument 
zum Betrachten von festgehaltenen Bildern, das erstmals 1677 von dem Cobur- 
ger Mathematikprofessor Johann Christoph Kohlhansen (1604 — 1677) in seinem 
Werk Neu-erfundene Mathematische und Optische Curiositüten beschrieben 
wurde. Durch eine lupenartige Linse im Kastenloch sieht der Betrachter natur- 
getreue Ansichten — die in etlichen Fällen wohl mit Hilfe einer Camera obscura 
hergestellt wurden — wobei sich durch den Einsatz eines Vergrößerungsglases 
eine verstärkte räumliche Wirkung ergibt. Eine vorrangige Rolle spielt auch 
die Gestaltung der so genannten Guckkastenbilder, die in die Tiefe gehende 
perspektivische Ausblicke ermöglichen. Sie sind kunsthistorisch gesehen Ver- 
wandte der Veduten — nach strengen perspektivischen Regeln angelegten, wirk- 
lichkeitsgetreuen Ansichten von Städten und Landschaften.!! 

Die Guckkästen wurden anfangs von wandernden professionellen Vorfüh- 
rern vornehmlich auf Marktplätzen, Jahrmärkten und Volksfesten eingesetzt. 
Die Vorstellungen waren nicht nur der Unterhaltung, sondern auch der Infor- 
mations- und Wissensvermittlung gewidmet. Durch wechselnde Bilder in den 
Guckkästen und in den auf demselben Prinzip basierenden, aber um ein Viel- 
faches größeren Panoramen konnte erstmals in relativ beschränktem Ausmaß 
auch Bewegung simuliert werden D? 

Im 17. Jahrhundert wurde aus den beschriebenen Prinzipien der Camera 
obscura und dem aus Asien kommenden Schattenspiel die eingangs erwähnte 
Laterna magica entwickelt. Eine wichtige theoretische Voraussetzung dafür 
hatte bereits Leonardo da Vinci geschaffen, indem er als Erster eine Glaslinse 
im Strahlengang einer Scheinwerferlampe darstellte — ein optisches Mittel, um 
Lichtstrahlen zu konzentrieren.!? Die erste Laterna magica im eigentlichen Sinn 


10 Die erste fotografische Aufnahme entstand um 1823 und hatte noch eine Belich- 
tungsdauer von 14 Stunden, 1839 war es immer noch eine halbe Stunde. Entspre- 
chend der Camera obscura wurden die ersten Fotografien (nach Mandé Daguerre 
auch Daguerrotypien genannt) ebenfalls ausschließlich für Landschaften und Stillle- 
ben verwendet. Siehe dazu Sadoul (1982) S. 15. 

11 


Siehe die Internetseiten des Optischen Museums der Ernst-Abbe-Stiftung Jena 
[http://www.ernst-abbe-stiftung.de/struktur/optischesmuseum/ausstellung.htm] 
sowie Hick (1999) S. 216 ff. 

12 Dazu weiterführend: Hick (1999) S. 235 ff. 

13 Ganz (1994) S. 27. 
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fertigte dann vermutlich der niederländische Physiker Christiaan Huygens im 
Jahre 1656 an; es gibt aber auch Zeugnisse für den nahezu zeitgleichen Bau 
von Zauberlaternen durch Pierre Petit in Paris, John Reeves in London und 
Thomas Walgenstein (Walgensteen) in Dänemark 1) 

Im Lauf des 18. Jahrhunderts veränderte sich die relativ einfache Bilder- 
schau mit Hilfe der Laterna magica durch technische Weiterentwicklungen 
zu gleichsam „durchchoreografierten“ Vorführungen. Der schon erwähnte 
Robertson etwa verwendete eine auf Rädern fixierte Laterna magica, die er 
Phantascop nannte. Neu an diesem Apparat war, dass eine Kette die synchro- 
ne Verbindung zwischen den Rädern und dem Objektiv herstellte und eine kon- 
tinuierliche Schärfenverstellung ermöglichte. Robertson arbeitete bereits mit 
Rückprojektionen und konnte zudem den Standort seines Phantascops ge- 
räuschlos verändern. Der fahrbare Projektor stand zunächst hinter einem 
transparenten Schirm, auf den er ein kleines Bild warf. Der Apparat wurde 
dann lautlos zurückgefahren, wodurch die abgebildete Gestalt immer größer 
wurde. Vor dem im Dunkeln sitzenden Publikum versteckt, konnte dieser 
Apparat durch Bewegung zur Leinwand hin bzw. von ihr weg die perfekte Illu- 
sion von sich nähernden oder entfernenden Luft-Phantomen schaffen. Der 
Effekt der auf Glas gemalten Bilder wurde dadurch gesteigert, dass die Motive 
in der schwarzen Fläche freigestellt waren und in der Projektion sichtbar wur- 
den. Neben dem hohen Unterhaltungswert, den diese Vorführungen hatten, soll- 
te dennoch stets mitbedacht werden, dass sie auch der Präsentation der Geräte 
und Apparate dienten; die Qualität einer Vorführung stand immer in unmittel- 
barer Beziehung zur verwendeten Maschine.!? 

Robertson war unter anderem Vorbild für den äußerst populären Wiener 
Zauberkünstler Ludwig Leopold Dobler (1801-1864), der 1843 erstmals zu 
Vorführungen von Nebelbildern ins Josefstädter Theater einlud. Technisch 
gesehen handelt es sich bei den Nebelbild-Apparaten um zwei, gelegentlich 
auch drei über- oder nebeneinander angeordnete Zauberlaternen. Der Termi- 
nus „Nebelbild“ erklärt sich durch den Effekt, der erzielt wird: Das erste Bild 
verschwindet in nebeliger Unschärfe oder Dunkelheit, während das zweite 
Bild ins erste Bild eingeblendet wird. Durch diese zwei oder auch drei mit 
Blendvorrichtungen oder der Möglichkeit der Lichtquellenregulierung verse- 
henen Laternen konnten zwei oder drei Ansichten so ineinander projiziert wer- 
den, dass sich ein fließender Übergang ergab. Durch Ausblenden des einen 
Bildes und allmähliches Aufblenden des zweiten konnte beispielsweise ein 


1^ Ganz (1994) S. 29 f. 
15 Baumer (1995) S. 16 f., vgl. weiters den Eintrag „Fantaskop“ auf http://www. 


wernernekes.de. 
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Dümmerungseffekt in die Darstellung einer Landschaft bei Tageslicht gebracht 
werden.!6 

Als Erfinder der Nebel- oder auch Verwandlungsbilder gilt der englische 
Maler Henry Langdon Childe (1781 — 1874), der nicht nur mechanisch beweg- 
liche Laternenbilder herstellte, sondern auch die Techniken Robertsons und 
Phylidors übernahm und mit seinen Verwandlungsbildern kombinierte, die er 
erstmals 1837 vorstellte.17 


Das 19. Jahrhundert kannte neben Laterna magica und Guckkasten noch eine 
Vielzahl von für Schaustellungen verwendeten optischen Geräten, mittels derer 
mit mehr oder weniger groDem Erfolg versucht wurde, natürliche Bewegungs- 
ablüufe nachzubilden. Daneben gab es aber auch (teilweise sehr weit verbrei- 
tete) Geräte, die mit optischen Täuschungen operierten. 

Das 1825 geschaffene Thaumatrop beispielsweise besteht aus einer einfa- 
chen Pappscheibe mit je einer Zeichnung auf Vorder- und Rückseite, die die- 
selbe Figur in zwei verschiedenen Positionen darstellt. Wird diese frei hängen- 
de Scheibe schnell um ihre Achse gedreht, so verschmelzen die beiden Positio- 
nen zu einer scheinbaren Bewegung der abgebildeten Figur. In seiner klassi- 
schen Form zeigt das Thaumatrop auf der einen Seite einen Vogel und auf der 
anderen einen Käfig. Allerdings handelt es sich hier noch nicht um vorge- 
täuschte Bewegung, sondern um gewollte optische Überlagerung. 18 
Dem Prinzip der Bewegungstäuschung galten dann die Untersuchungen des 
englischen Chemikers und Juristen Michael Faraday (1791-1867), der um 
1830 eine Scheibe aus mehreren verschieden großen Zahnkränzen konstruier- 
te, die — vor einem Spiegel betrachtet — sich bei einer bestimmten Geschwin- 
digkeit gegenläufig drehten, während der mittlere stillzustehen schien. Wäh- 
rend sich Faraday allein für das Phänomen dieses stroboskopischen Effekts 
interessierte, entwickelten der Belgier Joseph Plateau (1801-1883) und der 
Österreicher Simon Stampfer (1792 — 1864) daraus 1832/1833 unabhängig 
voneinander das Phenakistiskop (auch Lebensrad genannt). Dabei verschmel- 
zen auf einer Kreisscheibe aufgezeichnete Bewegungsphasen — durch eine ent- 
sprechende Anzahl Schlitze gesehen — zu einem Bild kontinuierlicher Bewe- 
gung, sobald die Scheibe in genügend rasche Geschwindigkeit versetzt wird. 


16 Zu Döbler siehe vor allem Debler (2001); zu den Nebelbildern vgl. auch die Ein- 
träge „Nebelbilder, Dissolving views“, „Bi-Union“ und „Tri-Union“ auf http://www. 
wernernekes.de und Hick (1999) S. 166 ff. 

Vgl. den Eintrag „Dissolving views“auf http://www.wernernekes.de sowie weiler: 
führend During (2002) S. 144 ff. 

18 Sadoul (1982) S. 13, S. 21. 


17 
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Der Eindruck der Bewegung entsteht durch das Zusammenwirken der Dunkel- 
pause zwischen den Einzelbildern und der Trägheit der Netzhaut. Die Be- 
wegung ist gut erkennbar, aber die Länge der Darbietung ist durch die Größe 
der Scheibe begrenzt. Verschiedene Konstruktionsformen setzten dieses Prinzip 
um, so z.B. William George Horners Zoetrop (Zootrop) oder Wundertrommel 
(1833): Horner malte die einzelnen Bewegungsphasen auf ein Papierband, das 
er auf der Innenseite einer sich horizontal drehenden Trommel anbrachte, 
wobei er zwischen den einzelnen Bildern Sehschlitze einschnitt. Wurde die 
Trommel gedreht und schaute man von einem fixen Punkt aus durch die vorbei- 
rasenden Schlitze, ergab sich eine fließende Bewegung. !? 

Phenakistiskop und Zoetrop waren Apparaturen auf beweglichen Rädern 
und wurden vom Betrachter selbst betätigt. In diesem Punkt ähnelten sie dem 
in den 1820er Jahren von Louis Jacques Mandé Daguerre (1787 — 1851) ent- 
wickelten Diorama, das im Unterschied zu dem Ende des 18. Jahrhunderts 
entwickelten Panoramabild auf der Einbeziehung des Betrachters in einen 
mechanischen Apparat und auf der Unterwerfung unter eine zeitlich bereits im 
Vorhinein festgelegte Entfaltung der optischen Erfahrung beruhte. Phenakisti- 
kop, Zoetrop und Diorama raubten dem Betrachter die Autonomie, indem sie 
starres Sitzen verlangten; es gab auch keine gestalteten Vorführungen mehr. 
Eine Entwicklung, die ihren vorläufigen Endpunkt in der Kinematographie 
fand, wo vorgefertigtes und jederzeit reproduzierbares Material keinen Platz 
mehr für die individuelle und spontane Präsentation durch den Vorführer 
ließ. 20 

In Frankreich regte das Zoetrop den Mechaniker Emile Reynaud (1844 — 
1918) zu einer Konstruktion an, bei der die Schlitze der Trommel durch Spiegel 
in deren Zentrum ersetzt wurden, wobei jedem Bild ein Spiegel entsprach. 
Drehte man die Trommel, so sah das Auge einen Spiegel und ein Bild kurz un- 
bewegt; bei schnellerem Lauf wurde die Bewegung als kontinuierlich wahrge- 
nommen. Reynaud entwickelte verschiedene Modelle, von denen das so ge- 
nannte Praxinoskop- Theater ab 1879 großen Erfolg hatte. 1888 produzierte er 
den ersten längeren Film. In dem dafür entwickelten Theätre optique verwen- 
dete er 700 gezeichnete Einzelglasbilder, eine Vorführung dauerte mit Wieder- 
holungen, Vor- und Rückwärtsprojektionen bis zu 15 Minuten. Wie der spätere 
Kinofilm auch war Reynauds Streifen perforiert, sodass die Bilder synchron mit 
dem Spiegelkranz durchleuchtet wurden. Das Trägerband für die Bilder be- 
stand aus einem starken Gewebe, auf dem die Einzelbilder befestigt waren. 


19 Denzer (1998). Siehe auch Ganz (1994) S. 122. 
20 Dazu vor allem Crary (1996) S. 103 ff. 
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Reynauds großformatige Bilder hatten zwar gute Qualität in der Projektion, die 
Anordnung als Glasplattenfolge ließ aber auf Dauer keine Weiterentwicklung 
zu.21 

Einen wesentlichen Schritt hin zur Projektion von Bewegung bedeutete die 
Entwicklung eines Zelluloidbands mit einer lichtempfindlichen Schicht durch 
Hannibal Goodwin (1822 — 1900) im Jahre 1888.22 

Thomas Alva Edison (1847 — 1931) konstruierte nach dem Prinzip des Le- 
bensrads ein Kinetoskop genanntes Betrachtungsgerät, das er 1893 der Öffent- 
lichkeit präsentierte. Es enthielt einen 35 mm breiten Film mit beidseitiger 
Perforierung für Zahnrollen. Seine Filme — Zelluloidbänder mit fotografisch 
belichteten Bildern — wurden mit einer Kinetograph genannten Kamera aufge- 
nommen. Gedreht wurden diese Filme in Edisons Studio „Black Maria“, zu 
sehen waren sie in eigens eingerichteten Kinetoskopsälen, wo gegen Einwurf 
einer Münze kurze Endlosszenen mit 40 Bildern pro Sekunde betrachtet wer- 
den konnten. Obwohl Edison selbst keine Anstrengungen unternahm, seine 
Filme auch zu projizieren, leistete sein Kinetoskop dennoch gerade dafür einen 
entscheidenden Beitrag. Ein Fotograf namens Antoine Lumiére aus Lyon sah 
in Paris einen von Edisons Filmen und kaufte daraufhin ein Kinetoskop mit 
12 Filmen. Gemeinsam mit seinen Sóhnen Auguste Marie Louis Nicolas 
(1862-1954) und Louis Jean (1864 — 1948) versuchte er nun, diese Filme 
auch zu projizieren.2? 

Ausgehend vom Kinetoskop entwickelten sie einen Apparat, mit dem man 
Filme sowohl aufnehmen als auch vorführen konnte, meldeten ihn am 13. Feb- 
ruar 1895 zum Patent an und stellten ihn einen Monat spüter unter dem Namen 
Cinétoscope de projection vor. Es handelte sich dabei um einen Holzkasten 
mit Handkurbel, mit einem Loch darin für das Objektiv und einem Zusatz- 
kästchen für den Film - alles in allem in etwa in der Größe einer Laterna 
magica. 

Als Geburtstunde der Kinematographie gilt die erste geschlossene Vorfüh- 
rung der Brüder Lumiére, die am 22. März 1895 vor den Mitgliedern der „So- 
ciété d'Encouragement pour l'Industrie nationale“ in Paris stattfand. Dort 
führten sie den ersten von ihnen gedrehten Film mit dem Titel La sortie des 
ouvriers de l'usine Lumière („Arbeiter beim Verlassen der Lumiere-Werke“) 
vor. Die erste öffentliche Vorführung gegen Eintritt ereignete sich am 28. De- 
zember 1895 in einem Kellerlokal, dem „Indischen Salon“ des Grand Café am 
Boulevard des Capucines. Damit hatten die Brüder Lumière die technischen 


21 Vgl. Ganz (1994) S. 124 ff. 
?2 Denzer (1998). 
23 Siehe Denzer (1998). 
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Voraussetzungen für die Entwicklung des Films zu einem Massenunterhal- 
tungs- und Informationsmedium geschaffen 2) 


Parallel zu dieser Entwicklung, die die Autonomie der Apparate verstärkte und 
die Komplexität des Materials in den Vordergrund rückte, versuchten auch 
Vertreter des ursprünglichen Schaustellertums, bewegliche Bilder zu zeigen, 
wobei Versuche, Lebensräder mittels Zauberlaternen zu projizieren, vielver- 
sprechend verliefen. Erstmals erfolgreich war dabei ein Apparat des k.u.k. 
Artilleriehauptmanns Freiherr Franz von Uchatius (1811— 1881), der ursprüng- 
lich zur didaktischen Demonstration von Licht- und Schallwellen entworfen 
worden war. Der schon erwühnte Wiener Zauberkünstler Ludwig Dóbler kaufte 
von Freiherr von Uchatius den Prototyp, meldete im Jänner 1847 „eine neue 
Laterna magica, welche bewegliche Bilder an der Wand hervorbringt* zum 
Privileg an?» und feierte mit seinen dadurch noch spektakuläreren Nebelbild- 
Vorführungen große Erfolge in ganz Europa. 

In der technischen Weiterentwicklung der Laterna magica zum Doppel- 
bildprojektor, bei dem statt Glasbildern bereits Fotos auf Celluloid zum Ein- 
satz kamen, hatten die Berliner Schausteller Emil (1866 — 1945) und Max 
Skladanowsky (1863 — 1939) eine Methode gefunden, die dem Kino nahe kam 
und erlaubte, ca. sechs Sekunden auf Endlosschleifen vorzuführen. Am 1. No- 
vember 1895 zeigten sie im Berliner Wintergarten als letzten Programmpunkt 
des Varietéprogramms acht kurze Szenen mit ihrem so genannten Bioscop.26 


Die Vorführungen der Gebrüder Skladanowsky markieren sowohl den Hóhe- als 
auch den Endpunkt der Laterna-magica-Shows, bevor mit dem Siegeszug der 
Kinematographie und der damit einhergehenden Verdrüngung des Vorführers 
(Zauberers), wie z. B. des eingangs erwühnten Phylidor, durch die zunehmen- 
de Automatisierung der Filmvorführung die ,,Entzauberung“ der optischen Vor- 
führungen einsetzte. 


24 Zur Frage, wer denn nun tatsächlich das Kino „erfunden“ hat, siehe Elsaesser 


(2002) S. 47 ff. 
25 Kieninger und Rauschgatt (1995) S. 64. 
26 Denzer (1998); dazu auch Baumer (1995) S. 21. 
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Phantasmagorischer Bildzauber des 18. Jahrhunderts 
und sein Nachleben in der Medienkunst 


Oliver Grau 


Im Jahr 1919 begab sich die Wiener Philosophiestudentin Natalija A. bei dem 
frühen Freud - Anhänger und Psychoanalytiker Victor Tausk in Behandlung. ! 
Sie klagte, dass ihre Gedanken seit Jahren von einem seltsamen elektrischen 
Apparat kontrolliert und manipuliert würden, einer insgeheim von Berliner 
Ärzten betriebenen Maschine, die ihr, so ihre Zwangsvorstellungen, Träume, 
abstoßende Gerüche und unwiderstehliche Emotionen — gewissermaßen telepa- 


thisch und telekinetisch — aufzwänge. 


Zoe Beloff: Influencing Machine, 2002, interaktive Installation. 


Die 2002 entstandene Influencing Machine der schottisch-amerikanischen 
Künstlerin Zoe Beloff ist eine Repräsentation jenes ominösen Mediums, das für 


l Tausk beging im Juli 1919 Suizid. 
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die Halluzinationswelt Natalija A.s verantwortlich sein sollte: Stereoskopische 
Bodendiagramme, die durch eine Rot-Grün-Brille betrachtet werden, und in- 
teraktives Video ziehen uns in eine bizarre dreidimensionale Architektur — ein 
geisthaft-raumgreifendes Environment aus performativen Collagen und DVD- 
Kino —, eine medienarchäologische Maschinerie, die uns mit der inneren, 
krankhaft- magischen Bilderwelt der Patientin konfrontiert und zugleich die 
Möglichkeit nimmt, uns als AuBenstehende zu positionieren.2 Wie mit einem 
Zauberstab kónnen wir mit einem Pointer Videosequenzen medizinischer Lehr- 
filme, Home-Movies und Werbestreifen aktivieren, die auf einem Din-A4- 
großen Milchglas-Display als interaktive Loops erscheinen — ein medienhisto- 
risches Kaleidoskop, das die Künstlerin sorgsam aus Sperrmüll, Archivma- 
terial und Flohmarktware zusammengestellt hat. 

Beloff visualisiert das Kinematographische als intim-interaktiven Dialog. 
Kurzwellen-Sounds, populüre Songs der 1920er und 1930er Jahre sowie Auf- 
nahmen von atmosphürischen und geomagnetischen Stórungen erweitern ein 
seltsam bedrückendes Szenario, mit dem die Künstlerin der mentalen Geo- 
grafie einer Schizophrenen Prüsenz verschafft. Beloff, die sich auf den russi- 
schen Filmpionier Dziga Vertov beruft, entwickelt die Montage als Ergebnis 
eigener üsthetischer Prüferenzen, aber auch als Resultat spielerisch-individu- 
eller Neigungen der Besucher: Es entstehen Narrationen aus auratisch aufgela- 
denen Filmfetzen, die variantenreich und diskontinuierlich kombiniert werden 
kónnen und damit dem Montagebegriff eine neue Bedeutung verleihen. 

Wenngleich der Begriff des „Unheimlichen“ in den Debatten zur Gegen- 
wartskunst modisch geworden ist, in den mit der /nfluencing Machine? verbun- 
denen Vorstellungen scheint es uns zu begegnen. Freud hat das Unheimliche 
als ein „Überleben primitiver Vorstellungen“, ein Wiederaufkommen infantiler 
Weltbilder umrissen, die der Aufgeklärte überwunden zu haben meint; dazu ge- 
höre die Annahme geheimer, schädigender Kräfte, die dem Weltbild des Ani- 
mismus entsprechen, der Kontakt mit den Toten oder deren Wiederkehr. Das 
Unheimliche resultiere, so Freud, aus dem Widerspruch zwischen dem, was 
wir zu wissen meinen, und dem, was wir in diesem Moment wahrzunehmen 
fürchten.* 

Andere Künstler, die über das Phänomen der Phantasmagorie reflektieren, 
sind etwa die Brasilianerin Rosängela Rennö mit ihrer 2004 entstandenen 
medienarchäologischen Arbeit Experiencia do Cinema (Experiencing Cinema), 


2 Zu Beloff siehe Beausse (1998); Gehman (2001); Druckrey (2002) sowie Shaviro 
(1998). 
Vgl. Tausk (1933) S. 521 f. 

^ Freud (1947). 
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Rosängela Rennó: Experiéncia do Cinema, 2004, Installation. 


die im 15-Sekunden-Takt unüberschaubare Projektionen auf einem volatilen 
Hintergrund aus Olivenölrauch zeigt, oder Tony Ourslers für den Soho Square 
konzipierte The Influence Machine, die er aus historischem Bildmaterial, wie 
etwa Phantasmagorie- Vorführungen, zusammenfügt, als Repräsentation einer 
psychischen Landschaft. Und selbstverständlich ist an Arbeiten von Douglas 
Gordon, Gary Hill oder Laurie Anderson in diesem Zusammenhang zu denken. 

Dass alte Bildmedien gegenüber neuen Illusionsmedien oftmals ihren Ge- 
brauchswert verlieren und Bedeutung als künstlerische Experimentalsphäre 
zurückerlangen können, ist kunst- und medienwissenschaftliches Gemeingut. 
Beloff verwendet Bilder und Apparate, um die innere Verwirrung und hallu- 
zinative Bedrohung einer Patientin durch ein nicht existentes, doch utopisch 
konnotiertes Hybridmedium zu visualisieren. Die Künstlerin komponiert ihr 
„elektronisches Passagenwerk“ aus einem Material, das nach der „Entbergung“ 
aus verlorenen Zusammenhängen nunmehr als medienarchäologisches Arran- 
gement auftritt, in das neue Bedeutung eingeschrieben wurde. Influencing 
Machine wird damit zur sensiblen Reflexion über Medien an sich, zur Me- 
ditation über ein ultimatives Medium. Erneut demonstriert die Künstlerin, dass 
Maschinen nicht nur schlichte Werkzeuge sind, und unterstreicht, wie sehr 
Technomedien zugleich im Unbewussten, in ihrer Mediengeschichte und im 
Raum utopischer Projektionen wurzeln. Beloffs Blick zurück transportiert uns 
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im Cassirer’schen Sinne in einen Distanz- und Denkraum und macht die evolu- 
tionäre Entwicklung der Medien mit ästhetischen Mitteln bewusst. 


Medien beeinflussen, ganz allgemein, Formen der Raum-, Gegenstands- und 
Zeitwahrnehmung und sind auf das Engste mit der Sinnengeschichte der 
Menschheit verbunden. Obgleich wir innerhalb des multisensuellen Kaleido- 
skops der Medien von einer Suprematie des Visuellen ausgehen, bleibt doch die 
Art und Weise, wie die Menschen sehen und was sie sehen, alles andere als 
selbstverständliche Physiologie; vielmehr handelt es sich um komplexe Kul- 
turprozesse, die vielfältigen gesellschaftlichen und medientechnischen Inno- 
vationsprozessen unterliegen; um Prozesse, die in unterschiedlichen Kulturen 
eine spezifische Ausprägung durchlaufen haben und sich an der Hinterlassen- 
schaft der visuellen Medien und der Visualisierungsliteratur systematisch ent- 
schlüsseln lassen. 

Ein Kernproblem aktueller Kulturpolitik ist die verbreitete Unkenntnis 
über die Ursprünge der audiovisuellen Medien. Diese steht in scharfem Gegen- 
satz zu verbreiteten Forderungen nach Medienwissen und Bildkompetenz und 
wird durch die aktuellen Medienumbrüche, mit denen noch kaum absehbare 
gesellschaftliche Folgen verbunden sind, zusätzlich verstärkt. Soziale Medien- 
kompetenz, die über technische Fertigkeiten hinausgeht, ist aber ohne ver- 
tiefte Erforschung und intensivierte Vermittlung aktueller und historischer 
Medien- und Bilderfahrungen nicht zu erreichen. Es mag daher kein Zufall 
sein, dass Beloffs Retrospektive in einer Zeit entsteht, in der sich die Welt der 
Bilder so rasant wie wohl niemals zuvor verändert: Waren Bilder früher Aus- 
nahmeerscheinungen, weitgehend Kult, später der Kunst und dem Museum vor- 
behalten, sind wir im Zeitalter von Kino, Fernsehen und Internet von Bildern 
gleichsam umsponnen. Das Bild dringt in neue Segmente vor: Nicht nur das 
Fernsehen wandelt sich zum 1.000-kanaligen Zapping-Feld; Großbildwände 
ziehen in die Städte ein, Mobiltelefone versenden Micro-Movies in Echtzeit. 
Wir erleben den Aufstieg des Bildes zum computergenerierten virtuellen 
Raumbild, das sich „scheinbar“ autonom zu wandeln und eine lebensechte, vi- 
suell-sensorische Sphäre zu entfalten vermag. Bildwelten, welche gegenwärtig 
primär mit teuren Stand-Alone-Systemen erzeugbar sind, die jedoch ins Inter- 


Wohl am tiefgründigsten hat Ernst Cassirer über die geistig produktive, Bewusst- 
sein schaffende Kraft der Distanz nachgedacht, die, so heißt es in Individuum und 
Kosmos, das Subjekt konstituiere und einzig den „ästhetischen Bildraum“ sowie 
den „logisch-mathematischen Denkraum“ zeuge. Vgl. Cassirer (1927, 1963) S. 179. 
Zwei Jahre später platzierte Aby Warburg das Distanzparadigma, jenen „Grundakt 


menschlicher Zivilisation“, gar in die Einleitung seines Mnemosyne-Atlas. 
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net Eingang finden, sobald die Bandbreiten, Übertragungs- und Kompressions- 
raten die technischen Voraussetzungen erfüllen. 

Interaktive Medien wandeln unsere Vorstellung vom Bild zu einem multi- 
sensorischen, interaktiven Erfahrungsraum im zeitlichen Ablauf. So werden 
bislang nicht darstellbare Objekte, Bildräume und Prozesse optional, die 
Raum-Zeit-Parameter beliebig wandelbar und digitale Modell- und Erfah- 
rungsräume zunehmend nutzbar. Als fein gesponnenes Gewebe zwischen 
Wissenschaft und Kunst lotet heute die Medienkunst das ästhetische Potential 
der interaktiv-prozessualen Bildwelten aus. Renommierte Medienkünstler ar- 
beiten oftmals als Wissenschaftler an Forschungslabs und entwickeln neue 
Interfaces, Interaktionsmodelle und Code-Innovationen — damit setzen sie ihren 
ästhetischen Zielen und mehr oder minder kritischen Botschaften gemäß die 
technische Grenze neu. Medienkunst gelangt mithin in eine Position, von der 
aus sie selbst Medientheorie gestaltet. Medienkunst beinhaltet heute so unter- 
schiedliche Bereiche wie Telepresence Art, biokybernetische Kunst, Robotik, 
die so genannte Netzkunst, A-Life-Kunst, Fraktalkunst, Mixed-Realities, 
Kreation von virtuellen Agenten und Avataren, Datamining, Experimente im 
Nanobereich, datenbankgestützte Kunst usw. Diese Spezialdisziplinen lassen 
sich wiederum — grob skizziert — in die Gebiete telematische, genetische und 
immersiv-interaktive Kunst ordnen und unter dem Oberbegriff „virtuelle 
Kunst“ fassen, einer per definitionem plastisch erscheinenden Bildkunst.® 

Erst im Jahr 2000 veröffentlichte der nunmehr über 100-jährige Rudolf 
Arnheim (geb. 1904) unter dem Titel The Coming and Going of Images ein ein- 
drucksvolles Plädoyer für die Integration der neuen interaktiv-prozessualen 
Bildwelten in den Kontext der Schätze, Erfahrungen und Einsichten, die uns 
die Kunst der Vergangenheit hinterlassen hat. Wie der Ruf nach einer interdis- 
ziplinären Bildwissenschaft lesen sich seine Worte — und genau darum geht es 
ihm.” Tiefenscharfe Bildanalysen können unsere politisch-ästhetische Analyse 
der Gegenwart unterstützen. Nicht zuletzt lässt sich auf diese Weise auch die 
Entstehung neuer Medien erhellen, deren erste utopische Verdichtung nur zu 
häufig in Kunstwerken stattfindet. 


Marginal, instabil und fragil, erscheint Beloffs kinematographischer Code als 
ausdrucksstarke Visualisierung eines mediengeschichtlichen Phantasmas, wie 
dies bereits Laterna magica, Panorama, Radio, das frühe Fernsehen oder die 
Diskussionen um Cyberspace und virtuelle Räume hervorbrachten. Damit er- 


D Einen komplementär angelegten Überblick bietet die Datenbank für Virtuelle Kunst 


[www.virtualart.at] sowie Grau (2003). 
7 Arnheim (2000). 
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weitert die Künstlerin eine individuelle Psychose um einen gesellschaftlichen 
und medienhistorischen bzw. bildpolitischen Horizont. Während Beloff auf Ver- 
satzstücke der Mediengeschichte zurückgreift, zeichnet das fast vergessene 
Hörspiel Lichtenberg, das Walter Benjamin in den 1930er Jahren entwarf, ein 
Set neuer Utopiemedien, die den berühmten Experimentalphysiker selbst in 
den Fokus des Erkenntnisinteresses der Mediennutzer geraten lassen: In pro- 
duktiver Distanz zu den Erdverhältnissen studieren die Bewohner des Mondes 
unseren Mutterplaneten mit Hilfe utopischer Medien — so weiD erstaunlicher- 
weise der Mond von der Erde alles, umgekehrt die Erde aber nichts vom Mond. 
Vom Mond aus erforscht man die Erde durch drei utopische Medien, deren 
Bedienung zudem „einfach wie eine Kaffeemühle“ sei. Das „Spectrophon“, 
gewissermaßen göttliches Auge und Ohr zugleich, erfasst und überwacht alles, 
was auf der Erde geschieht. Das ,,Parlamonium^ verwandelt die für die Mond- 
linge unschön klingende Menschenrede in angenehme Sphärenmusik. Das 
„Oneiroskop“ schließlich materialisiert den psychoanalytisch motivierten Er- 
kenntniswunsch, irdische Träume zu visualisieren.® Neben dem „Spectrophon“, 
das Modelle totaler Überwachung assoziieren lässt — von Benthams Panopticon 
bis zum aktuellen Total Information Awareness Project der CIA, das die Da- 
tenflut der Geheimdienste optimieren soll —, und dem „Parlamonium“, einem 
Zwitter aus Übersetzungstransmitter und Synästhesiemodul, führt uns insbe- 
sondere das „Oneiroskop“ in die Nähe von Beloffs Influencing Machine. 
Können die Benjamin'schen Medienvisionen fast alles hören, alles sehen, ja gar 
die Traumgedanken hinter der Stirn lesen, so wirkt die /nfluencing Machine 
überdies auf die Psyche und die Sexualorgane — ein Phantasma, dem sich auch 
Natalija A. ohnmächtig ausgeliefert fühlte. 

Medienrevolutionen werden typischerweise von platonisch klagenden, ja 
apokalyptischen Kommentaren begleitet — oftmals technikfeindlichen Positio- 
nen, wie sie sich aus der Kritischen Theorie und dem Poststrukturalismus ent- 
wickelt haben. Oft diametral entgegengesetzt finden sich utopisch-futuristische 
Prophetien. Beide sind letztlich positive oder negative teleologische Modelle, 
die sich weitgehend am typischen Diskursverlauf früherer Medienrevolutionen 
ausrichten. Demgegenüber ist festzuhalten, dass Analogien, aber auch grundle- 
gende Neuerungen aktueller Phänomene erst durch historischen Vergleich 
deutlich erkennbar werden. Es gilt auf der Basis der Kunst- und Medienge- 
schichte eine nüchterne Bestandsaufnahme zu vollziehen. Erst im erweiterten 
Kontext historischer Reihung können die neuen Bilder in ihrer Phänomeno- 
logie, Ästhetik und ihren Entstehungsbedingungen relativierend beschrieben 


8 Benjamin (1932, 1991) S. 696 — 720. 
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und fundiert kritisiert werden. Umgekehrt wandelt diese Methode wieder und 
wieder unseren Blick auf Geschichte und hilft, neue Zusammenhänge aufzu- 
spüren. Im Fortgang widmet sich dieser Beitrag daher, ausgehend von Beloffs 
Influencing Machine, verschiedenen historischen und aktuellen visuellen 
Utopiemedien und versucht, diese in neue Bezüge zu setzen. Insbesondere wird 
die paradigmatische Funktion der Phantasmagorie analysiert werden, um das 
Phantasmagorische, das bildmagische Phänomen, bei Vertretern der Medien- 
kunst der letzten Dekade zu suchen. 

Neue und alte Bildmedien, so lautet meine Anschlussthese, gehorchen 
nicht nur dem McLuhan'schen Begriff der extensions of man; sie erweitern die 
Sphäre unserer Projektionen und bringen uns — so die utopische Vorstellung — 
nun scheinbar nicht nur telematisch in Kontakt mit entfernten Gegenstünden, 
sondern virtuell auch mit der Psyche, dem Tod und dem künstlichen Leben — 
all dies zwingend durch räumliche Effekte ermöglicht bzw. unterstützt. Schein- 
vergewisserung dieser Illusionen schafft die Kulturtechnik der Immersion, die 
eine immer größere Anzahl unserer Sinne adressiert. 


Mediale Verbindung mit dem Tod 

Brachte uns die /nfluencing Machine — mit Mitteln der Ästhetik — der Psyche 
einer Schizophrenen näher, so scheint die den Medien zugeschriebene und wie- 
derkehrende Hoffnung, ,,Abwesendes herbeizuholen*, an wohl keinem anderen 
Phänomen eindrucksvoller ablesbar als an dem Versuch, mit Toten zu kommu- 
nizieren: Von Athanasius Kircher und Caspar Schott wissen wir, dass sie die 
Laterna magica bereits in die Dienste der propagatio fidei der Jesuiten stell- 
ten, um zur Abschreckung buchstüblich den Teufel an die Wand zu malen.? 
Auch der erste Vermittler dieses optischen Wunders, der Reisende Thomas 
Rasmussen Walgenstein (1622 — 1701), versetzte den Kopenhagener Hof seines 
Königs Frederik III. mit der Projektion von Totenfiguren derartig in Angst und 
Schrecken, dass der König, so in Jacobaeus’ 1710 publiziertem Muséum regi- 
um? zu lesen, immerhin drei Wiederholungen befehlen musste, bis die unge- 
wohnte Visualität ihre Macht über die Höflinge verlor.!! Wenngleich diese Au- 
genzeugen keinerlei empirische Details über den Inhalt der Laterna-magica- 


9 Vel. Hick (1999) S. 115 ff., S. 129 f.; Wagenaar (1980) S. 10 f.; Picard und Levie 
(1990); Mannoni (2000). 

10 Jacobaeus (1710) S. 2. 

ll Bereits die Bezeichnung „Laterna magica“ — sie stammt von Claude Francois Milliet 

de Chales, der 1665 in Lyon eine Walgenstein-Vorführung gesehen hatte — umfasst 

die mirakulóse Fühigkeit der Laterna, kleine Abbildungen spektakulären Inhalts in 


lebensgroBe Dimensionen zu potenzieren. Milliet De Chales (1674) S. 665. 
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Vorführungen hinterlassen haben, so sind sie doch einstimmig in ihrer unaus- 
gesprochenen Erklärung, dass Walgenstein ein Showman war, der auf Schock- 
wirkung, Täuschung und Aberglauben setzte, indem er ein neues optisches In- 
strument benutzte, das er offensichtlich wegen seiner Eignung schätzte, das 
Reich der Geister und überirdischen Erscheinungen auf magische Weise dar- 
zustellen. Die folgenden Jahrzehnte sahen die Verbreitung der Laterna magica 
über ganz Europa. In den dunklen Nächten jener Zeit machten die schwachen 
Projektionen großen Eindruck. 

Um 1790 erweiterte der aus Frankreich stammende Schausteller Philidor 
das Arsenal an Illusionseffekten um die lichtstarke Argand-Lampe, sodass 
auch ein größeres Publikum mit plastischen Bildern konfrontiert werden konn- 
te. Dies war die Geburtsstunde der Phantasmagorienschau, die jahrzehntelang 
populär blieb. Gespenster und andere Furcht einflößende Gestalten kehrten in 
den 90er Jahren des 18. Jahrhunderts wie mit einem Blitzschlag zurück: 
Schausteller hatten bereits ab Mitte der 1780er Jahre begonnen, einem neugie- 
rigen und faszinierten Publikum in Deutschland nach dem Vorbild des Frei- 
maurers und Laterna-magica-Illusionisten Johann Georg Schröpfer, dessen 
okkulte Fähigkeiten als legendär galten, „Schröpferische Geistererscheinun- 
gen“ vorzuführen.!? Schröpfers Glanzstück war die plastisch wirkende Pro- 
jektion geisterhafter Gestalten auf Rauch unter Zuhilfenahme einer verborge- 
nen Laterna magica!?, die ein flüchtiges, flackerndes Bild produzierte; auch 
setzte er Spiegelprojektionen, Stimmen aus verborgenen Sprechröhren, Büh- 
nendonner und Gehilfen, die Gespenster simulierten, ein — multimediale Tech- 
nik mit erschreckender Wirkung. 

Ein weiterer Pionier dieser frühen lllusionsindustrie war Johann Carl 
Enslen, der für seine „Luftjagden“, Automaten und aerostatischen Maschi- 
nen in ganz Europa bekannt war. In seinen Phantasmagorie- Vorstellungen in 
Berlin erweiterte er das inhaltliche Repertoire von Philidors Gespenstervorfüh- 
rungen, (7 

Ebenfalls in Berlin lernte der am meisten bekannt gewordene Vertreter 
des Genres, der belgische Maler, Luftfahrer und Physiker Etienne-Gaspard 
Robertson, immersive Phantasmagorien kennen, die er ab 1798 im postrevolu- 
tionären Paris vorführte, bevor er sie ab 1802 in ganz Europa, von Lissabon bis 
Moskau, zeigte. Er verbesserte Philidors technische Innovationen und Enslens 


12 Bekker (1775). 

13 Diese Technik wurde erstmals von Guyot (1769/1770) beschrieben. 
14  Enslen zeigte Petrarca an Lauras Grab, erzählte die Geschichte von Abaelard und 
Heloise und präsentierte Porträts von Friedrich II. und General Ziethen. Vgl. 


Oettermann (1990). 
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atmosphärisches Repertoire und bot seinen Zuschauern Voltaire’sche Visionen, 
die Versuchung des heiligen Antonius und die drei Hexen aus Macbeth. ^ 

Aus der Tradition des 18. Jahrhunderts kommend, hatten sich die Laterna- 
magica-Projektionen evolutionär immer weiter ausdifferenziert. Der nun be- 
wegliche Projektionsapparat, das „Fantaskop“, wurde auf polierten Messing- 
rädern lautlos und für das Publikum unsichtbar hinter einer gleichfalls unsicht- 
baren semitransparenten Projektionswand hin und her geschoben, sodass die 
Projektionen sich zu nähern oder zu entfernen schienen und damit ein dem 
train effect des Films vergleichbarer dreidimensionaler Eindruck entstand. 
Hinzu trat vor den Objektiven der dissolver, der ein Szenenbild dramatisch in 
ein zweites überführen konnte, sodass ein raffinierter Eindruck von Bewegung, 
wechselnden Lichtverhältnissen und Stimmungswandel entstand. Erstmals 
wurde durch die Phantasmagorie die virtuelle Tiefe des Bildraums als Sphäre 
dynamischer Wandlung erschlossen. Auch der Begriff „Bildschirm“ taucht als 
„screen“ erstmals gegen 1810 im Oxford English Dictionary in Zusammenhang 
mit Phantasmagorien auf. 

Wie beim Illusionismus oder der Immersion, so handelt es sich auch bei der 
Phantasmagorie um einen überaus komplexen Begriff: Bezeichnete er Ende des 
18. Jahrhunderts zunächst ein optisch-illusionäres Spektakel in einem voll- 
kommen abgedunkelten Theater, das den Eindruck übernatürlicher Repräsen- 
tation erzeugte, gewann die Phantasmagorie gegen Mitte des 19. Jahrhunderts 
zunehmend Bedeutung als politischer Schlüsselbegriff. Sie stand für ein En- 
semble von Ideen, die durch ihr illusionäres Wesen geprägt waren, sodass 
selbst Karl Marx im Kapital (1867) darauf zurückgriff und die Entstehung des 
Mehrwerts als „phantasmagorisch“ charakterisierte.!© 

Als Robertson seine Vorstellungen in das Ambiente eines ehemaligen Pariser 
Kapuzinerklosters verlegte, erzielten seine Grenzüberschreitungen noch über- 
wältigendere Erfolge. Nachdem die Besucher im abendlichen Zwielicht den 
Klosterhof durchquert hatten, wurden sie durch einen langen, dunklen, mit 
düsteren Gemälden behángten Korridor in den „Salon de Physique“ geleitet, 
eine Wunderkammer mit optischen und akustischen Attraktionen, Guckkästen, 
verstörenden Spiegeln und Tableaus miniaturisierter Landschaften. Die Be- 
sucher sahen von Robertson erzeugte elektrische Funken, die er als „neues 


Er produzierte und verkaufte zudem die so genannte „Fantoscope-Laterna“. Dieses 
Instrument war so raffiniert entworfen, dass damit sowohl transparente Laternenbilder 
als auch opake dreidimensionale Marionetten projiziert werden konnten. 

16 Adorno und Benjamin nahmen den Begriff auf, letzterer analysierte im Passagen- 
werk das Phänomen Weltausstellungen als „phantasmagorisch“. Vgl. dazu Cohen 
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Fluidum“ bezeichnete, das — so die überlieferte Vorstellung — zeitweise toten 
Körpern Bewegung verlieh. Bekanntschaft machten die Besucher zudem mit 
einem „Unsichtbaren Mädchen“, das, scheinbar entkörpert, mit schwacher 
Stimme die Fragen der Anwesenden beantwortete. So waren das Jenseits, das 
neue, utopisch konnotierte Medium Elektrizität und sensorische Illusionen in 
einer Weise miteinander verknüpft, dass die Besucher, nunmehr spiritistisch 
und wissenschaftlich eingestimmt, in die absolute Dunkelheit des eigentlichen 
Projektionsraums eintraten, in dem Robertson das Erscheinen der „Toten und 
Abwesenden“ ankündigte.!7 Diese Projektionen lagen in Übereinstimmung mit 
zeitgenössischen Konzepten der Elektrizität, deren ungewisser Status der Ein- 
bildungskraft alle Freiheit ließ. Joseph Priestley summierte: 


„Es giebt in der That kein einzigen Theil in dem ganzen Bezirke der 
Philosophie, welcher einen so artigen Schauplatz für scharfsinniges 
Nachgrübeln eröffnete, wie dieser. Hier kann man der Einbildungskraft 
freien Lauf laßen, in Vorstellung der Art und Weise, wie eine unsichtbar 
wirkende Ursache eine fast unendliche Manigfaltigkeit von sichtbaren 
Wirkungen hervorbringe."!8 


Um uns Dunkelheit, kein Vorder-, kein Hintergrund, keine Oberfläche, keine 
Distanz, die wir einnehmen könnten; überall undurchdringliche, überwälti- 
gende, ja im Sinne von Burke ,,erhabene“ Dunkelheit. Diese Innovation unter- 
schied die Phantasmagorie von allen anderen Bildmaschinen ihrer Zeit. In 
Theater und Oper erlosch die Beleuchtung von Parkett und Rängen erstmals in 
Bayreuth — ein in den Augen der Zeitgenossen ungeheurer Vorgang. Beim Ein- 
satz der gleichfalls auf plastischen Eindruck angelegten Medien „Diorama“ 
und „Mareorama“ wurde ebenfalls verdunkelt, jedoch nicht mit dieser Totalität. 
Das Bewusstsein, in einem Vorführraum zu sein, wurde systematisch durch ab- 
solute Dunkelheit, durch sphärische Klänge und insbesondere durch die Me- 
chanik der Bildprojektion zu negieren und durch den Bildraum zu ersetzen 
gesucht. Die Wahrnehmung wurde eingeschränkt, kontrolliert und fokussiert. 

Hatte das Publikum Platz genommen, vernahm es zuerst eine Stimme, die 
von „religiöser Stille“ sprach und alsbald von Regengeräuschen, Donner und 
den Klängen einer Glasharmonika abgelöst wurde. In der absoluten Dunkelheit 
wurde insbesondere der Gehörsinn mit den sphärischen, unheimlichen, schein- 


17 Robertson (1985). Siehe auch zwei Artikel in La Feuille Villageoise 22 (28. Februar 
1793, „La Phantasmagorie“) und 34 (23. Mai 1793, „Des Sorciers“). Zu Robertson 
und seinen Vorführungen siehe auch den Beitrag von Oliver Hochadel in diesem 
Band. 

18 Priestley (1772) S. 294. 
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bar aus dem Nichts kommenden Klängen der Glasharmonika stimuliert, wo- 
durch die Immersion in die bildliche Inszenierung noch gesteigert wurde. Die- 
ses vom Repräsentanten der neuen Wissenschaft und Meister der Elektrizität 
Benjamin Franklin erfundene Instrument, heute nahezu vergessen, lieferte den 
unheimlichen Soundtrack zum nie gesehenen visuellen Spektakel. Die Glas- 
harmonika begeisterte das Publikum, alle namhaften Komponisten der Zeit, 
von Mozart bis Beethoven, setzten Noten für sie, und Goethe bezeichnete ihr 
Klangspektrum als das „Herzblut der Welt“. 

Uns Heutigen mögen die Illusionen dieser „Bilderhöhlen“ amüsant, doch 
unspektakulär erscheinen, den damaligen untrainierten Betrachteraugen, die 
sich auf einer anderen Stufe medialer Kompetenz befanden, erging es anders: 
Immer wieder betonen die Quellen die überzeugende, machtvolle Natur der 
projizierten Geister. Robertson beschreibt Gäste, die nach den Dunstgebilden 
schlugen, und nachdrücklich riet das Journal L Amt des Lois Schwangeren vom 
Besuch von Phantasmagorien ab, um Fehlgeburten auszuschließen. Es ließe 
sich einwenden: „Dies waren Werbetopoi“. Zum Teil trifft dies sicher zu, aller- 
dings hätte ein Medium, das seiner Bewerbung so gar nicht entsprochen hätte, 
kaum einen derartig anhaltenden Erfolg erreichen können. 

Der renommierte Pariser Autor Alexandre Grimod de la Reyniére publizier- 
te 1800 im Courrier des Spectacles: 


„Es ist damit sicher, die Illusion ist vollständig. Die totale Dunkelheit 
des Ortes, die Auswahl der Bilder, die erstaunliche Magie ihres wahrlich 
ungeheuerlichen Wachstums, die Zauberei, die sie begleitet, alles ist 
darauf angelest, Ihre Imagination zu beeindrucken und alle Ihre Sinne 
zu erobern.“!9 


Gewiss kann Robertson nicht mit Scharlatanen wie Cagliostro gleichgesetzt 
werden. Um sich in Paris aber auch von den Vertretern der katholischen Bild- 
magie, wie Giambattista della Porta, Athanasius Kircher, Caspar Schott und 
Johann Zahn, abzusetzen, bezeichnete er sich als Produzent ,,wissenschaftlicher 
Effekte“, obwohl er seine Tricks für sich behielt. Seine Ikonographie durch- 
setzten frisch exekutierte Zeitgenossen wie Marat, Danton und Robespierre, 
die er — im Sinne einer abgewandelten Transsubstantiationslehre — auf den 
Rauchpartikeln nach Schwefel stinkenden Qualms wabernd wieder lebendig 
machte. Er zógerte lediglich, Ludwig XVI. im postrevolutionüren Paris wieder 
auferstehen zu lassen. Und erhob sich im Dunkel ein bezahlter Komparse und 
rief: „Meine Frau, es ist meine tote Frau!*, dann brach Panik aus. Oft endeten 


19 Grimod de la Reyniere (1800) S. 3. 
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die Shows mit der Projektion von Skeletten und den Worten Robertsons: 
„Seht nur her, was Euch alle eines Tages erwartet: Remember the phantasma- 
goria!“ 

In der Person Robertsons und der Phantasmagorie bündelt sich die Ambi- 
valenz der Zeit wie in einem Brennspiegel. Eben der Autorität der Kirche entle- 
digt, auf deren ehemaligem Territorium die Phantasmagorie nun institutionalisiert 
war, verband sich das Licht der Aufklärung bereits wieder mit unheimlichen 
Zeugnissen von Aberglaube, pseudowissenschaftlichen Experimenten und dem 
Grauen der Massenhinrichtungen des Terrors, die den Zuschauern in den Phan- 
tasmagorie-Séancen vorgeführt wurden — in privaten Veranstaltungen konn- 
te man sich gar mit der verblichenen Verwandtschaft medial auseinandersetzen. 
Den spektakulären Zuspruch garantierte die Kombination aus immersiv-be- 
glaubigender Bilderwelt und Vorstellungen, die dem Publikum bekannt waren; 
das frische Suggestionspotential eines Mediums von bislang ungekannt räumli- 
cher Wirkung setzte die Perzeption visueller Tricks mit Magie gleich. 

Auch in Nordamerika wurden - teilweise mit Phantasmagorie-Laternen 
der Gebrüder Dumotiez — Vorstellungen gegeben. Hier erschienen jedoch 
anstelle von Voltaire und Friedrich dem Großen die Geister von George 
Washington, Benjamin Franklin und Thomas Jefferson. Theater in London, New 
York, Berlin, Philadelphia, Mexico City, Paris, Madrid, Hamburg und zahlrei- 
chen anderen Städten zeigten Phantasmagorie-Vorstellungen und etablierten im 
frühen 19. Jahrhundert die Laterna magica als brauchbares Instrument für 
öffentliche Vorführungen vor großem Publikum.20 

Als Zwitter zwischen Wissenschaft, Kunst und Illusionismus im Dienste 
des Aberglaubens revolutionierte die Phantasmagorie die 150-jährige Tradition 
der Laterna magica insbesondere durch den Effekt der Bewegung. Die Phan- 
tasmagorie vereint bereits Phänomene, wie wir sie erneut in Kunst und visuel- 
ler Repräsentation der jüngsten Gegenwart erleben. Die Phantasmagorie ist ein 
Modell für die „Manipulation der Sinne“, die Funktion von Illusionismus, die 
Konvergenz von Realismus und Fantasie, die doch so materiellen Grundlagen 
einer scheinbar immateriellen Kunst sowie die damit verbundenen Fragefelder 
für Epistemologie und Werk. 

Gegenüber dem Panorama — dem Bildmassenmedium des 19. Jahrhun- 


20 pem raschen technischen Fortschritt in der ersten Hälfte des Jahrhunderts folgte 
ein Wandel der Laterna-magica-Kultur in der zweiten Hälfte. In den frühen 20er 
Jahren des 19. Jahrhunderts führte die britische Firma Carpenter und Westley eine 
stabile Metall-Laterna ein, in die man eine Lampe vom Argand-Typus einsetzte, 
wodurch Vorführungen in Klassenzimmern oder bei Lehrveranstaltungen möglich 


wurden. 
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derts — das den Augen die Weite leuchtender Landschaften verfügbar machte, 
zielte die Phantasmagorie auf die alte Magie der Schamanen — das Jenseits zu 
durchmessen, um durch mediale Verbindung die Trennung zu den Vorfahren zu 
überwinden und diese im Dunkel zu animieren. Der Schauder, den die Phantas- 
magorie lebhaft visualisierte, nahm die später millionenfach ausgeübten Prak- 
tiken spiritistischer Gesellschaften — in den USA wurden 1850 etwa 11 Millio- 
nen Spiritisten gezählt — vorweg. 21 


Das Medium Phantasmagorie fügt sich in die erst jüngst erkannte Geschichte 
der Immersion, die sich durch nahezu die gesamte westliche Kunstgeschichte 
verfolgen lässt: So markierten immersive Bildwelten, die ihre Betrachter oft- 
mals zu 360 Grad einschlossen oder doch zumindest einer lichtscheinenden 
Sphäre in einem dunklen Raum aussetzten, trotz sich wandelnder medientech- 
nologischer Erscheinungen ein Kontinuum der Kunst- und Mediengeschichte. 
Übergreifendes Kennzeichen einer heterogenen Entwicklung war das Wech- 
selspiel zwischen Großbild-Immersionsräumen, die den Körper vollständig in- 
tegrieren (360-Grad-Freskenraum, Panorama, Stereopticon, Cinéorama und 
IMAX-Kino) bis zu den aktuellen Immersionsverfahren digitaler Gegenwarts- 
kunst, wie sie etwa der CAVE erzeugt, und unmittelbar vor den Augen getrage- 
nen Apparaturen, wie Perspektivkästen, Stereoskope, Stereoscopic Television, 
Sensorama und jüngst das HMD. Eine maßlose Bildgeschichte, an der sich in 
Relation zur zeitspezifischen Wahrnehmung und Medienkompetenz das Ver- 
hältnis Mensch — Bild in besonderer Weise ablesen lässt und deren Kerner- 
scheinung — die Immersion — dann entsteht, wenn Kunstwerk und avancierter 
Bildapparat, wenn Botschaft und Medium für die Wahrnehmung nahezu un- 
trennbar miteinander konvergieren — das Medium, das immer etwas anderes als 
das Bild ist, wird unsichtbar. 

Auch wenn Beloff ihre Bilder nicht als übernatürliche Gegenwart, sondern 
als Simulacrum eines unhaltbaren Glaubens prüsentiert, bleibt die spektaku- 
lüre Faszination — wie auch bei den Phantasmagorien — unzweifelhaft. Heute 
spielen phantasmagorisch-räumliche Bildwelten eine wichtige Rolle als Uto- 
piemedien, und dies insbesondere in der Telepresence Art und in der geneti- 
schen Kunst. Wir wissen, dass bislang kein Bildmedium existiert, mit dem man 
mit der Psyche Lebender oder Verstorbener kommunizieren kann, mit dem 
visuell künstliche Schópfungen per Zauber adressiert werden kónnten, und 
dennoch erscheint es essentiell, diese Motivationen auch in der jüngsten Ge- 
genwart im Bereich wissenschaftlich geprügter Bildwelten zu beachten. 


21 Vgl. auch den Beitrag von Franz Reitinger in diesem Band. 
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Per Bild durch die Galaxis 

Spätestens mit Aktionskunst, Performance und Happening wurde das Werk als 
geschlossene Instanz verabschiedet. Die Krise des Werkbegriffs, wie sie die 
letzten Jahrzehnte kennzeichnete, erfährt jedoch unter den Bedingungen des 
Digitalen noch Verstärkung. Der globale Bildzugriff und Austausch über die 
Netzwerke eröffnet, verbunden mit der Technik der Telepräsenz, eine neue, 
datenvermittelte Epistemologie, die gleichfalls dazu beiträgt, das Bild in einen 
nächsten Abschnitt seiner Geschichte zu fiihren.22 Das digitale Bild ist be- 
kanntlich nicht an ein Trägermedium gebunden, es vermag sich in ganz unter- 
schiedlichen Bildformaten und Displays zu manifestieren, auf HMDs, CAVEs, 
Großbildwänden oder, wie im Fall von Paul Sermons Telematic Dreaming 
(1992) und A Body of Water (1999), auf einem schlichten Bettlaken oder einer 
Wand aus Duschwasser. 


Paul Sermon und Andrea Zapp: A Body of Water, 1999, telematische Installation. 


Nahezu gespenstisch visualisiert die Installation A Body of Water die sozia- 
le Kraft der Sermon’schen Kunst. In einem chroma-key room konnten die Be- 
sucher des Wilhelm Lehmbruck Museums in Duisburg mit den Besuchern der 
Waschkaue (Umkleide- und Waschraum der Kumpel, Anm. d. Verf.) der aufge- 
lassenen Eisengrube Herten, dem zweiten Ausstellungsort, in Kontakt treten. 


22 Allgemein: Goldberg (2000); darin: Grau (2000) S. 226 — 246. 
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Projiziert auf Pyramiden fein herabsprühenden Wassers, gewannen die Reprä- 
sentationen der Teilnehmer aus dem Museum in der Waschkaue phantasmago- 
rische Plastizität. 

Paul Sermon und Andrea Zapp konstruierten im Dunkel der Industrieruine 
eine unheimliche und dennoch lebendige Wirkung. Ein imaginärer Raum der 
Erinnerung an Generationen von Bergleuten tritt vor das innere Auge des 
Besuchers. Sermon erweitert Telematik zu einer sozialkritischen Installation, 
die in ihrer phantasmagorischen Intimität verstört. Nähe und Ferne fallen nun- 
mehr in Echtzeit zusammen und schaffen ein Paradox, dass heißt: Ich bin wo 
ich nicht bin und erfahre sinnliche Gewissheit wider besseres Wissen. 

Oftmals wurde in den letzten Jahren das Phantasma der Vereinigung in 
einer globalen Netzgemeinde gepredigt, der Cybergnosis, der Erlösung im Tech- 
nischen — entleibt, als postbiologisch ewig lebende Datenstreuung, wie dies am 
radikalsten Hans Moravec formulierte.2? Zielte die Influencing Machine auf 
die Psyche, so sucht die Mediengeschichte der Teleprüsenz wieder und wieder 
Kontakt mit der Transzendenz. 


Artificial life reloaded 
Jüngst simulierten Künstler- Wissenschaftler wie Thomas Ray oder Christa 
Sommerer Prozesse des Lebens: Evolution, Aufzucht und Selektion wurden zu 
Methoden der digitalen Kunst. Verband die Phantasmagorie durch Immersion 
und Spiritismus mit dem Tod, so visualisiert die Ikone der genetischen Kunst, 
die interaktive Installation A-Volve (1993/1994) von Christa Sommerer und 
Laurent Mignonneau, im abgedunkelten Raum effektvoll das leuchtend -künst- 
liche Leben: Die zunächst bio- und informationswissenschaftliche Debatte? 
um Genetik und Artificial Life erhielt aus der Kunst Modelle, Visionen und 
Bilder, die zu Katalysatoren der kontroversen Debatte avancierten. 
Problematisch ist, dass Vertreter des harten A-Life- Ansatzes, wie Christo- 
pher G. Langton und Thomas Ray, viele der von Wissenschaftlern entwickel- 
ten Computer-Ökosphären bereits im tradierten Sinne des Worts für lebendig 
halten.2° Der Anspruch der A-Life- Computerbilder, nicht nur dem Leben ühn- 
lich, sondern dieses selbst zu sein, kann indessen medientheoretisch nur als 
naiv gewertet werden: Auch wenn die wissenschaftliche Legitimation ihrer 
Bildlichkeit nicht nur aus der Lebensähnlichkeit der Morphologie, sondern 
insbesondere aus der algorithmischen Analogie der Lebensprinzipien ihrer 
Evolution herrührt, handelt es sich nichtsdestotrotz um Visualisierungen wis- 


23 Vgl. Moravec (1998). 
24 Langton (1995); Bedau (1998). 
25 Vgl. Ray (1996). 
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senschaftlicher Theorien vom Leben, und es bleiben nun einmal Bilder, plas- 
tische Bilder, nicht mehr, aber eben auch nicht weniger. 

Eine phantasmagorische Installation, die spielerische Kombinatorik mit der 
Visualisierung komplexer Lebensformen des A-Life verbindet, entstand 1998 
durch Bernd Lintermann. Auch im abgedunkelten Bildraum von SonoMorphis 
lassen sich immer neue, auf genetischen Algorithmen basierende, biomorphe 
Körper „schöpfen“. Die artifiziellen Wesen werden in permanente Rotation ver- 
setzt, die räumliche Wirkung wird durch Stereosound unterstützt, der gleich- 
falls Zufallsprozessen folgt. Wie ein Instrument begreift der Künstler die inter- 
aktive Struktur der multimedial-immersiven Installation, die sich aus visuellen 
und akustischen Komponenten zusammenfügt. Ein Instrument mit 10 hoch 80 
möglichen Physiognomien, womit, so Lintermann, eine Analogie zur Anzahl der 
Atome des Weltalls bestehe. Dem sei wie es sei, die Ahnung der unendlichen 
Variantenvielfalt virtueller Kreaturen, welche die Evolution für das Leben be- 
reithält, jener „Hyperraum des Möglichen“ in seinen schier unendlichen Di- 
mensionen, ist niemals vollständig zu erfassen. 

Bildtheoretisch bezeichnet die genetische Bildevolution schlicht einen 
bahnbrechenden Vorgang: Das Zufallsprinzip ermöglicht unvorhersagbare, 
nicht reproduzierbare, einmalige Bilder. Im Vokabular der Kunst gesprochen, 
sucht A-Life-Forschung die Grenzen zwischen den Gattungen und die Unter- 
scheidung von Kunst und Leben aufzulösen — künftig, wie Ray mit seinem 
Projekt Net Life vorschlug, in den ubiquitären Netzen. So projiziert die A-Life- 
Bewegung ihre Medienutopie einer Seins- und Kommunikationsgrundlage für 
und mit dem „digital existierenden Leben“ zunehmend in die Netze.29 

Eine Geschichte, die, wenngleich bis heute niemand weiß, wie Bewusstsein 
funktioniert, nunmehr in der Hoffnung mündet, in den Netzen Artificial Life 
und künstliche Intelligenz hervorzubringen. Im Vergleich mit seinen ideen- und 
medienhistorischen Vorläufern relativiert sich dieses utopische Projekt jedoch, 
denn so animiert es auch erscheinen mag, A-Life bleibt menschliche Projektion 
auf vom Menschen geschaffene Technik, bleibt symbolischer Raum, der zu- 
nächst über das erreichte Niveau der Technik, die Spiegelung des Konzepts 
vom Menschen ins Technische und die neue Deutungsmacht der Biowissen- 
schaften Auskunft gibt. 

Versuchen wir, aus der Distanz auf die bisherige Geschichte der Illusions- 
Bildmedien zurückzublicken, dann erweist sich die Zunahme oder Erneuerung 
der Suggestionsmacht als ein Hauptziel und Motivationskern bei der Entwick- 
lung neuer Illusionsmedien — mit neuen Suggestionspotentialen wird die Macht 


26 Mignonneau und Sommerer (2000). 
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Bernd Lintermann u. Torsten Belschner: SonoMorphis, 1998, interaktiv-immersive Installation. 


über die Betrachter wieder und wieder manifestiert, um immer neue Regime 
der Wahrnehmung zu errichten. Die Entwicklung technischer Bildträger er- 
scheint aus dieser Perspektive als Geschichte sich kontinuierlich wandelnder 
Maschinen, Organisationsformen und Materialien, die immer wieder vorange- 
trieben wird von der Faszination der Illusionssteigerung — dies gilt für Auto- 
maten wie für immersive oder telematische Bildmedien. Wir erkennen einen 
schier unendlichen Strom, der, näher betrachtet, selbst vermeintlich gesicherte 
Entitäten wie das Kino als Zusammenfügung sich immer neu arrangierender 
Splitter in einem Kaleidoskop evolutionärer Kunstmedienentwicklung offen- 
bart. Der vergleichende Überblick verdeutlicht die ungeheuren Energien, die 
mit der Suche und Erzeugung immer neuer Illusions- und Immersionsräume 
zur Steigerung der visuellen und emotionalen Macht über andere verbunden 
waren.2? Dabei geht es nicht darum, den Experimental-, Reflexions- und Uto- 
pieraum Kunst zu verabschieden, den Beloffs /nfluencing Machine eindrucks- 


27 Hierzu auch die vom Autor organisierten interdisziplinären Kongresse der Jungen 
Akademie der BBAW in Menaggio 2002 und 2003, in Auszügen publiziert in Grau 
und Keil (2005). 
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voll repräsentiert — im Gegenteil, innerhalb der erweiterten Grenzen wird die 
fundamentale Inspiration, wie sie von der Kunst für die Technik- und Medien- 
geschichte ausgegangen und mit Namen wie Leonardo, Piero della Francesca, 
Andrea Pozzo, Robert Barker, Louis Jacques Mandé Daguerre, Samuel Morse, 
Paul Valery, Sergei Eisenstein und vielen Vertretern der jüngsten digitalen 
Gegenwart verbunden ist, besser deutlich. Bildwissenschaft ist auch multili- 
neare Evolutionsgeschichte der visuellen Medien, vom Guckkasten über La- 
terna magica, Panorama, Phantasmagorie, Diorama, Stereoskop, Stumm-, Farb- 
und Geruchsfilm, IMAX und Telematik bis zum digital-virtuellen Bildraum — 
eine Evolutionsgeschichte, die zugleich ihre Verirrungen, Widersprüche und 
Abwege beinhaltet. 

Das digitale Bild eróffnet einen interaktiven Bildraum, der, durch Infor- 
mationen von Sensoren und Datenbanken gespeist, seine Visualität prozessual 
und „intelligent“ verändert. Das digitale Bild ist flexibel und verwischt zuneh- 
mend die Gattungsgrenzen. Im digitalen Bild schwinden Differenzen zwischen 
innen und außen, nah und fern, physikalisch und virtuell, biologisch und 
automatisch sowie zwischen Bild und Körper — darauf ist vieles angelegt. Es 
entstehen Werke, welche die Gattungen von Architektur, Skulptur, Malerei, 
Szenografie, aber auch Theater, Film und Fotografie, ja historische Bildmedien 
integrieren und diese zumindest per Simulation einem Raum, der einzig kraft 
seiner Effekte vorhanden ist, einverleiben. 

Die Phantasmagorie steht für ein bislang nicht in den Diskurs um die neuen 
Medienkünste eingebrachtes Prinzip, das Kunst- und Wissenschaftskonzepte 
verbindet, das plastischen Illusionismus und polysensorische Immersion mit 
allen derzeit verfügbaren Mitteln erzeugt. Kurzsichtig wurde die Phantasma- 
gorie von Kunst- und Medienwissenschaften abgetan. Es handelt sich jedoch 
um einen Wendepunkt der Bildgeschichte zwischen katholischer Bildsug- 
gestion und selbst deklarierter Rationalisierung. Die Phantasmagorie steht für 
ein Medium, welches uns das Unheimliche, ja das Erhabene nahe bringt und 
wie Utopiemedien immer wieder der Suggestion folgt, Verbindung zu schaffen — 
mit der Psyche, den Toten oder dem künstlichen Leben. Phantasmagorische 
Medienkunst ist die Visualisierung futuristischer Utopiemedien, eine Bild- 
sprache, die plastisch fokussiert und dennoch zugleich mit der Unschärfe eines 
sfumato unheimliche und zauberische Eindrücke des scheinbar Unméglichen 
schafft: ein Blick in eine Zukunft, die nun per Medium móglich macht, was 
stets verwehrt war. Künstler suchten immer wieder — oft als Erste — die Neu- 
erungen der Wissenschaft erlebbar zu machen. Auf diese Weise betrachtet ste- 
hen nicht wenige Vertreter digitaler Gegenwartskunst in der Tradition eines 
Hybrids zwischen Wissenschaft und Zauberei. 
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„Ich bin ein gewöhnlicher Mensch!“ 


Die Entlarvung des Zauberers in L. Frank Baums 
The Wonderful Wizard of Oz, 1900 


Im 15. Kapitel der Geschichte muss der große Zauberer, der „schreckliche Oz“, 
schließlich zugeben, dass er kein echter Zauberer ist. „Ich bin ein gewöhnli- 
cher Mensch!“ bekennt er. Im ersten Entwurf zur Bühnenfassung des Romans 
fügt er noch hinzu: „Genau wie alle anderen Zauberer.“ Und obwohl Dorothy 
und ihre Geführten nun wissen, dass Oz kein echter Zauberer ist, gelingt es 
ihm, der Vogelscheuche endlich Verstand, dem Holzfäller ein Herz und dem 
Löwen Mut zu verschaffen — durch die „Zauberkunst des großen Schwind- 
lers*, wie der Titel des nüchsten Kapitels lautet. 

Ein letztes Mal, so scheint's, werden am Ende des 19. Jahrhunderts die 
Mächte der schwarzen Magie, der bösen Hexen und echten Zauberer, mit den 
Krüften der natürlichen Magie, der Zauberkunst, konfrontiert: in einem Kin- 
derbuch, einem amerikanischen Märchen. Und es gewinnt der ehrliche 
Schwindler. 

The Wonderful Wizard of Oz von L. Frank Baum (1856 — 1919) erschien 
1900. Mit Lewis Carrolls Alices Adventures in Wonderland (1865) gehört Baums 
Wizard zu den populürsten Kinderbüchern des 19. und 20. Jahrhunderts, und 
wie Carroll verarbeitete Baum in seiner fantastischen und zugleich bedrohli- 
chen Geschichte Figuren und Bühnentechniken der Zauberkunst seiner Zeit. 
Die Figur des Oz ist dem überaus populüren amerikanischen Zauberkünstler 
Harry Kellar (1849 — 1922) nachgebildet, dem Baum wohl in Los Angeles be- 
gegnet ist und dessen Physiognomie William Wallace Denslow für seine Illu- 
strationen des Kinderbuchs zum Vorbild genommen hatte.! 

In der Selbstentlarvungsszene wird die Erscheinung des Kopfes von Oz, die 
Dorothy beeindrucken musste, als einfacher optischer Bühnentrick, seine kór- 
perlose Geisterstimme als ventriloquistisches Kunststück enttarnt. Wenn Baum 
den Zauberer sagen lässt: „Ich kann meine Stimme so verstellen, daß ich 
sie, wohin auch immer ich will, richten kann*, so verweist er auf die lange 
Tradition der falschen Sprechmaschinen des 18. Jahrhunderts, der Bauchredner 


l Vgl. Walter Gibson (1966): The Master Magicians, Their Lives and Most Famous 
Tricks, Garden City / N. Y.: Doubleday, S. 94. 
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und ihrer Technik der throwing 
voices, durch die der Eindruck 
vermittelt wird, dass die Stimme 
irgendwo im Raum oder aus 
einem Gegenstand heraus ent- 
stehen würde.2 

Bei der Bühnenadaptierung 
als musikalische Revue 1902 und 
bei den ersten Verfilmungen ver- 
traute Baum eher auf die magi- 
schen Effekte, die der Oz-Stoff 
bereithielt, als auf die Geschichte 
selbst. In den handkolorierten 
Trickfilmsequenzen der aufwän- 
digen Produktion Fairylogue and 
Radio-Plays (USA, 1908) und 
in The Wonderful Wizard of Oz 
(USA, 1910) setzte Baum visuelle 
Techniken ein, die bereits von 


Georges Méliès im Zaubertheater Der Zauberer von Oz. Illustration von W. W. Denslow 
zur ersten Ausgabe von L. Frank Baums Wonderful 


Robert-Houdins entwickelt wor- ^"! ; 
Wizard of Oz, Chicago, 1900. 


den waren.? Bei den vielen Ver- 
wandlungs-, Flug- und Durchschreitungsszenen, die in The Patchwork Girl of Oz 
(USA, 1914) über eine Stunde lang stakkatoartig auf den Kinobesucher ein- 
prasseln, wurden Effekte der Zauberkunst, wie beispielsweise unsichtbare 
Drühte, mit Filmtechniken (Stopptrick, Doppelbelichtung, Verlängerung der 
Belichtungszeiten) kombiniert, um das Publikum zu verblüffen. 

Zur Entstehungszeit der MGM-Verfilmung mit Judy Garland (USA, 1939) 
waren die gleichsam zauberkünstlerischen Effekte des Mediums schon zum 
technischen Standard der „Traumfabrik“ geworden. Doch wenn sich im Film 
der große Zauberer gleichermaßen als Schwindler wie als „normaler Mensch“ 
erweist, scheint auch sein kinematographischer Zauber gebannt. Der Blick hin- 
ter die Kulissen gibt auch den Blick auf eine Gegen-Geschichte des Kinos frei, 
die sich schon früh, wie in René Clairs Entr'acte (F 1924), ironisch der Ent- 
larvung filmischer Illusionstechniken widmen konnte. Und wenn sich in Hans 


2 Siehe ausführlich Brigitte Felderer [Hg.] (2004): Phonorama. Eine Kulturgeschichte 
der Stimme als Medium, Berlin: Matthes & Seitz Berlin, S. 16. 

3 Vgl. Michael P. Hearn [Hg.] (2003): L. Frank Baum. Alles über den Zauberer von Oz, 
Hamburg und Wien: Europa Verlag, S. Ixviii, sowie die Einleitung in diesem Band. 
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Richters dadaistischem Vormittagsspuk (D, 1927) Wasser auflöst oder zerbro- 
chenes Porzellan wieder zusammenfügt, war schon kein Zauberer mehr am 
Werk, sondern der Regisseur ließ schlicht und einfach die Filmspule verkehrt 
ablaufen. 


B. E/E.S. 


„Ihr habt alle unrecht“, flüsterte der kleine Mann mit sanfter Stimme. 
„Das habe ich euch nur immer vorgetäuscht.“ 

„Vorgetäuscht?“ schrie Dorothy aufgebracht. „Bist du denn nicht der 
große Zauberer Oz?“ 

„Leise, meine Liebe, leise!“ sagte Oz. „Sprich nicht so laut! Sonst kriegt 
das noch ein anderer mit, und dann bin ich erledigt. Man hält mich für 
einen großen Zauberer hier.“ 

„Und das bist du nicht?“ fragte sie. 

„Nicht die Spur, meine Liebe! Ich bin ein gewöhnlicher Mensch!“ 

„Du bist mehr als das“, sagte die Vogelscheuche erbost. „Du bist 

ein Schwindler!“ 

„Genau!“ erklärte das Männlein und rieb sich die Hände, als freute 

es das. „Ich bin ein Schwindler.“ 

„Das ist ja furchtbar“, schimpfte der Holzfäller. „Wie soll ich zu einem 
Herzen kommen, wenn du kein Zauberer bist?“ 

„Oder ich zu Mut?“ fragte der Löwe. 

„Oder ich zu Verstand?“ klagte die Vogelscheuche und wischte sich 
mit dem Ärmel die Tränen aus den Augen. 

„Meine lieben Freunde“, sagte Oz. „Ich bitte euch, nicht über solche 
Kleinigkeiten zu sprechen. Denkt mal an mich und die schreckliche 
Lage, in die ich durch eure Entlarvung gekommen bin.“ 

„Gibt es noch jemanden, der weiß, daß du ein Schwindler bist?“ 
fragte Dorothy. 

„Niemand außer euch vier Leutchen weiß Bescheid - außer natürlich 
mir selbst", erwiderte Oz. „Ich habe meine Untertanen schon so lange 
an der Nase herumgeführt, daß es mir völlig sicher erschien, niemals 
entlarvt zu werden. Es war ein großer Fehler, euch zu empfangen. 

Für gewöhnlich bin ich nicht darauf erpicht, die Leute zu sehen, 

und so nehmen sie an, daß ich etwas Schreckliches bin.“ 

„Aber eines verstehe ich nicht“, sagte Dorothy verwirrt. „Wie kommt es, 
daß du mir als großer Kopf erschienen bist?“ 
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„Das war einer meiner Zaubertricks“, antwortete Oz. „Komm mal hier 
entlang, und ich erkläre es dir.“ 

Er ging in ein kleines Zimmer an der Hinterseite des Thronsaals, und 

alle folgten ihm. Er wies in eine Ecke, in der ein großer Kopf lag, der aus 
vielen Papierschichten bestand. Das Gesicht war naturgetreu aufgemalt. 
„Der Kopf hing an einem Draht von der Decke herab“, erklärte Oz. 

„Ich stand hinter dem Wandschirm. Immer wenn ich an einer 

Schnur zog, bewegten sich die Augen und ging der Mund auf und zu.“ 
,Doch was war mit der Stimme?" wollte Dorothy wissen. 

„Oh, das ist leicht zu erklären. Ihr müßt nämlich wissen, daß ich ein 
Bauchredner bin. Ich kann meine Stimme so verstellen, daß ich sie, 
wohin auch immer ich will, richten kann. Und hier sind noch die 
anderen Sachen, die ich benutzt habe, um euch an der Nase 
herumzuführen." 

Er zeigte der Vogelscheuche das Kleid und die Maske, die er als 

schöne Dame getragen hatte. Und der Holzfäller mußte entdecken, 

daß das fürchterliche Tier aus Fellen zusammengenäht war. Und was die 
Feuerkugel betraf, die hatte der falsche Zauberer ebenfalls von der Decke 
hängen lassen. In Wirklichkeit handelte es sich um einen Ball, der mit 
Petroleum getränkt war. Darum hatte die Kugel so höllisch gebrannt. 
„Nein, wirklich", sagte die Vogelscheuche, „du solltest dich schämen, 

ein solcher Schwindler zu sein.“ 

„Das bin ich sicherlich“, antwortete der kleine Mann zerknirscht. „Aber 
etwas anderes habe ich nicht gelernt.“ 

3 

„Mir scheint, daß du ein schlechter Mensch bist“, sagte Dorothy. 

„Oh nein, meine Liebe! In Wirklichkeit bin ich gut. Aber ich bin ein 
schlechter Zauberer. Das ist wohl wahr!“ 

„Es sei, wie es sei“, sagte die Vogelscheuche. „Kannst du mir nicht 

zu Verstand verhelfen?“ 


L. Frank Baum (1900): The Wonderful Wizard of Oz, Chicago: 
George M. Hill Co. Hier verwendete deutsche Fassung: 

Der Zauberer von Oz, übers. von Alfred Könner, Hamburg und Wien: 
Europa Verlag, 2003, S. 247 — 256. 
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